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„Innerhalb und außerhalb der Mauern war es ein und dasselbe Leben:  
Glaube, Hurerei und Blutvergießen. Primäre Farben. Primäre Leidenschaften.  
Die Fresken erzählen die Geschichte. Wie sie jeden Tag lebten - und so ein  
ganzer Tag hat eine lautere Stimme als die Bücher.  
Was die Päpste in den Bart murmelten, ist eines - was sie an ihre Wände malen 
ließen, ein anderes. Die Worte sind tot.“ 
 
   Henry Miller 
   Schwarzer Frühling, Deutsche Fassung 1973 (1960), S. 46. 
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Einleitung  
 
„ (...) wir können so etwas wie Lust empfinden bei dem Gefühl, abwechselnd befangen und frei zu 
sein in diesem Geflecht aus Wissen und Nicht-Wissen, aus Allgemeinem und Besonderem, aus 
Dingen, die nach einer Bezeichnung verlangen und solchen, die uns sprachlos machen ... All das 
angesichts ein und derselben Oberfläche eines Bildes (...).“1 
                  Georges Didi-Huberman, 2000 (1990) 
 
 
Die zweidimensionale Fläche eines Bildes kann Glauben machen, es handle sich bei einem Bild um 
ein vollständig erfassbares Phänomen. Es gibt aber nicht nur die Oberfläche des Bildes, es gibt auch 
eine Tiefe, oder besser: einen unklar begrenzten Raum, aus dem das Bild entsteht und in den es 
wirkt. Die Vielzahl an Zusammenhängen, von denen die Entstehung eines Bildes abhängt, kann 
nicht erfasst werden. Um dennoch über ein Bild sprechen und nachdenken zu können wird das Bild 
mit Worten möglichst klar abgegrenzt, von dem „chaotischen Abgrund“2 dem es eigentlich 
entstammt. Mit dem Wunsch nach Wissen, beginnt hier der „Zwang zum Nicht-Wissen“.3 Eine 
vollkommene Antwort auf die Ursachen des Bildes kann es damit nie geben.  
Auch diese Arbeit beinhaltet keine absoluten Lösungen. Durch eine ausführliche 
Auseinandersetzung mit dem Fresko vom Singertor findet eine Annäherung an die 
Entstehungsbedingungen des Forschungsgegenstand statt. Den Ausgangspunkt aller meiner 
Überlegungen stellt stets das Fresko selbst dar: Es wurde im Jahr 1895 in der Vorhalle des 
Singertores zu St. Stephan in Wien freigelegt und befindet sich heute im Wien Museum am 
Karlsplatz.4 Auf dem nur mehr fragmentarisch erhaltenen Wandbild wurde von einem unbekannten 
Künstler 5 die Madonna mit dem Kind auf einem aufwendig gestalteten Thron, ein Heiliger und ein 
Votant dargestellt. Wie die künstlerische Urheberschaft ist auch unklar, wer das Gemälde in 
Auftrag gab, wer darauf dargestellt ist und in welchem Zeitraum seine Entstehung angesetzt werden 
muss. Das Fresko ist ein Wandbild von hoher technischer und künstlerischer Qualität. Durch seine 
Materialität und sein Aussehen ist es im Wiener Raum einzigartig.  
                                                
1 Didi-Huberman 2000, S. 9. 
2 vgl. Gente/Weibel 2007, S. 85 
3 Didi-Huberman 2000, S. 9.  
4 zur Auffindung des Wandbildes vgl. Redaktionsnotiz, in: Dombauvereinsblatt, IV. Bd., Nr. 3, XV. Jg, 1895, S. 188. 
5 Auch im Mittelalter waren Frauen als Kunstproduzentinnen tätig. Beim Singertor-Fresko handelt es sich allerdings um 
ein Bild im öffentlichen Raum, das auch direkt im städtischen Außenraum geschaffen wurde. Künstlerinnen wurde es 
meist verwehrt, ihre Werke einer breiten Öffentlichkeit zu zugänglich zu machen. Aus diesem Grund gehe ich davon 
aus, dass es sich beim Singertor-Fresko um die Arbeit eines Künstlers handelt.  
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Da das Bild im Wien Museum unter der Bezeichnung „Thronende Madonna mit Kind, hl. Antonius 
und Stifter Galeazzo di Santa Sofia - Fresko vom Singertor zu St. Stephan“6 geführt wird, bliebe 
mir - außer diesen Titel immer wieder in voller Länge zu verwenden - nur die Nennung seiner 
Inventarnummer7. Beide Lösungen sind meines Erachtens hinsichtlich des Leseflusses ungeeignet. 
Ich verwende daher hauptsächlich die Bezeichnungen „Singertor-Fresko“ oder „Singertor-
Wandbild“.  
Nach langen Überlegungen, wie sinnvoll es ist, einen Text über ein Bild nicht mit einer 
Beschreibung des Bildes selbst, sondern mit schriftlichen Äußerungen über das Kunstwerk zu 
beginnen, eröffne ich diese Arbeit dennoch mit einigen Zeilen zum Stand der Literatur. Ich stelle 
damit nicht nur jene schriftlichen Äußerungen vor, die für den Verlauf dieser Arbeit besonders 
wichtig sind, sondern möchte auch die Relevanz des Singertor-Wandbildes in unterschiedlichen 
Forschungszusammenhängen verdeutlichen. Kapitel Zwei widme ich einer ausführlichen 
Beschreibung des Bildes, unter besonderer Berücksichtigung der technischen Aspekte seiner 
Entstehung. Unter der Überschrift „Urheberschaft“ fasse ich in Kapitel Drei zwei verschiedene 
Postionen im Entstehungsprozess des Bildes zusammen. Die hier überprüften Thesen beziehen sich 
sowohl auf die künstlerische Urheberschaft als auch auf die Initiativ-Urheberschaft, das heißt auf 
die Frage nach der Person, die das Bild in Auftrag gab. In Kapitel Vier und Fünf beschäftige ich 
mich mit Themen, die in Zusammenhang mit dem Wiener Fresko bislang nur ansatzweise oder 
überhaupt nicht besprochen wurden: Kapitel Vier dient der Rekontextualisierung des Bildes in 
seinem ursprünglichen Umfeld. In Kapitel Fünf befasse ich mich mit den möglichen Funktionen des 
Singertor-Wandbildes. Dieses Kapitel bildet den Hauptteil dieser Arbeit. Schwarz folgend behandle 
ich das Wandbild vom Singertor als visuelles Medium.8 Ich suche nach der „orginäre(n) Funktion 
des (...) zu untersuchenden Artefakts“9. Das Bild wird von mir als Display verhandelt, durch dessen 
Oberfläche Botschaften kommuniziert werden. Im Display „Bild“ verzahnen sich damit Aspekte 
seiner materiellen Beschaffenheit, seines Umfeldes und der jeweiligen Situierung unterschiedlicher 
Personen und Menschengruppen.   
 
 
 
 
 
                                                
6 Pohanka 2007, S. 32.  
7 Pohanka 2007, S. 32: In den Beständen des Wien Museums am Karlsplatz wird das Wandbild unter der 
Inventarnummer 13.924 geführt. 
8 vgl. dazu: Schwarz 2002, S. 13 ff.  
9 Schwarz 2002, S. 13.  
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1. Stand der Literatur  
 
Wie angekündigt befasse ich mich in aller Kürze mit jenen Texten, in denen das Singertor-Fresko 
Erwähnung findet. Zunächst sollen nur jene Texte vorgestellt werden, die für den Verlauf dieser 
Arbeit maßgeblich sind. Um einen schnellen Einblick in die restliche Literatur zu gewährleisten, 
lege ich diesem Abschnitt eine Bibliografie in tabellarischer Form bei, die eine Erweiterung der 
Literatursammlung von Elga Lanc zum behandelten Objekt darstellt (Tafel 1).10  
Die Nachricht von der Wiederauffindung des Singertor-Wandbildes erschien zuerst im 
„Dombauvereinsblatt“ und im „Monatsblatt des Wiener Altertumsvereines“, in dem das Bild ins 
frühe 16. Jahrhundert datiert wird.11 Seitdem wurde das Singertor-Wandbild in der Literatur zwar 
häufig erwähnt, meist ging die Auseinandersetzung mit dem Fresko aber nicht über wenige Zeilen 
hinaus. Die Aufmerksamkeit galt dabei hauptsächlich einer groben kunsthistorischen Verortung: Es 
werden Vorschläge zur künstlerischen Urheberschaft und Entstehungszeit des Bildes vorgebracht. 
In manchen Fällen wird das Singertor-Fresko allerdings in einen größeren Forschungskontext 
eingebunden, etwa bei Hutter, um die italienischen Einflüsse auf die österreichische Malerei des 14. 
Jahrhunderts aufzuzeigen,12 bei Kruft um die reiche Nachfolge Altichieros zu verdeutlichen,13 bei 
Böker um Rückschlüsse auf die Baugeschichte des Stephansdomes zu ermöglichen14 oder bei 
Fiocco als „Missing Link“ im Frühwerk Stefano da Veronas.15  
Während Reichmann zu beweisen versucht, es handle sich beim Singertor-Fresko um die „Arbeit 
eines deutschen Meisters der unter italienischem Einfluss stand“16, herrscht in der restlichen 
Literatur Einigkeit darüber, dass es sich um das Erzeugnis eines italienischen Malers handelt. In den 
meisten Fällen wird die Herkunft des in Wien tätigen Künstlers auf den oberitalienischen Raum, 
oder genauer, auf Verona und Padua festgelegt.17 Viele schränken die Herkunft des künstlerischen 
Urhebers auf das Umfeld Altichieros ein.18 Die Zuschreibung des Wandbildes an eine konkrete 
Künstlerpersönlichkeit wagt außer Fiocco und Pohanka niemand: Fiocco äußert in diesem 
                                                
10 vgl. Lanc 1983, S. 41. 
11 Redaktionsnotiz, in: Dombauvereinsblatt, IV. Bd., Nr. 3, XV. Jg, 1895, S. 188, Monatsblatt des WAV, 12. Jg., 1895, 
Bd. IV, Nr. 3, S. 188. 
12 Hutter 1958, S. 76-78. 
13 Kruft 1966. S. 145. 
14 Böker 2007, S. 73. 
15 Fiocco 1950, S. 56. 
16 Reichmann 1925, S. 50. 
17 Oberitaliensicher Raum: z.B. Buchowiecki 1947. S. XLVII, Saliger 1997 S. 121, Coletti 1947. S. XLVII, Taf. 94; 
Padua/Verona: z.B. Wundram 1979, S. 424, Trnek 1976, S. 111, Lhotsky 1946 S. 74. 
18 Degenhart 1954, S. 96; Kruft 1966, S. 145; Lanc 1983, S. 42. 
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Zusammenhang, das Singertor-Wandbild sei ein Frühwerk Stefano da Veronas, während Pohanka 
meint, es handle sich „vermutlich um ein Original des italienischen Künstlers Altichiero“.19 
Besonders Fioccos Vorschlag wird von den meisten Autorinnen und Autoren entschieden 
abgelehnt.20  
Der Heilige auf dem Bild wurde bisher als Bruno21, Benedikt22, Bernhard23 und Ägydius24 
identifiziert. Dabei darf nicht vergessen werden, dass die kleine Glocke, die der Heilige bei sich 
trägt, erst seit der Restaurierung des Bildes im Jahr 2000 wieder deutlich zu erkennen ist. 
Lhotsky nannte mit Galeazzo de Santa Sofia, dem Leibarzt Albrechts IV., erstmals einen möglichen 
Stifter für das Singertor-Wandbild.25 Dieser Vorschlag wurde vielfach übernommen, zuletzt von 
Pohanka in einem Katalog des Wien Museums Karlsplatz aus dem Jahr 2007.26 Dem 
wiedersprechend stellte Fiocco fest, der künstlerische Urheber des Singertor-Wandbildes sei im 
Gefolge Brunoro della Scalas nach Wien gelangt und habe das Fresko in dessen Auftrag gemalt.27 
Leider stieß ich erst im weit fortgeschrittenen Stadium dieser Arbeit auf einen Werktext von 
Pietropoli, den er anlässlich einer Ausstellung im Jahre 2000 verfasste.28 Der Autor postuliert dort, 
dass Antonio II. della Scala auf dem Wandbild zu sehen sei. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                
19 Fiocco 1950, S. 56; Pohanka 2007, S. 32.  
20 u.A. Buchowiecki 1961, S. 52; Degenhart 1954, S. 96; Kruft 1966, S. 145.  
21 Fiocco 1950, S. 56. 
22 Feuchtmüller 1978, S. 377.  
23 Frodl 1959, S. 17.  
24 Saliger 1997, S. 121.  
25 Lohtsky 1941-45 (46), S. 74.  
26 Pohanka 2007, S. 32. 
27 Fiocco 1950, S. 56.  
28 Pietropoli 2000, S. 188-190.  
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2. Bestandsaufnahme  
 
Die folgende Bildbeschreibung dient nicht nur einer Bestandsaufnahme, sondern bildet auch die 
Basis aller weiteren Überlegungen. Durch die Auseinandersetzung mit den technischen Aspekten 
des Bildes wird die Grundlage einer kunsthistorischen Verortung geschaffen.  
 
2.1. Bildbeschreibung  
 
Im Wien Museum wird das Bild auf einer rechteckigen Carbon-Fiber Platte präsentiert, auf die es 
im Zuge der Konservierungsarbeiten im Jahr 2000 übertragen wurde. Die Trägerplatte hebt sich 
durch ihre weiße Oberfläche deutlich vom eigentlichen Ausstellungsgegenstand ab. Dies rückt die 
ungleichmäßigen Bildränder und damit die Tatsache ins Bewusstsein, dass sich das ursprüngliche 
Format des Bildes nicht ohne weiteres auf ein rechteckiges Hochformat festschreiben lässt. 
Bezüglich der Maße finden innerhalb der Literatur die Angaben aus einem 1895 erschienenen 
„Monatsblatt des Wiener Altertums-Vereins“ Verwendung, die eine Höhe von 220 Zentimetern und 
eine Breite von 120 Zentimetern nennen.29 Die Maßangaben im Dombauvereinsblatt des selben 
Jahrganges sind andere. Dort ist zu lesen, dass durch die vollständige Entfernung der Dillbergschen 
Gedenktafel in der Singertor-Vorhalle ein „in Tempera-Manier ausgeführtes Votivbild (...) in der 
Größe von 120 zu 260 Zentimetern“ freigelegt worden sei.30 Innerhalb dieser Arbeit verwende ich 
die von mir festgestellten Maße, wonach das Fresken-Fragment an seiner höchsten Stelle exakt 2,43 
Meter und an seiner breitesten 1,42 Meter misst, wie auch Peter Berzobohaty und sein Team 
festgestellt haben.31 
Nach unten wird das Singertor-Wandbild durch einen dunkelbraunen Randstreifen abgeschlossen. 
Dieser Farbbalken ist mit Sicherheit die äußerste Gemäldezone, denn weiter unten folgt eine 
schmale, weiße, unbemalte Partie. Vermutlich war das Bild ursprünglich nach allen Seiten auf diese 
Weise gerahmt.  
Im Wesentlichen lässt sich das erhaltene Bildfeld in vier Komponenten unterteilen: Die Darstellung 
eines knienden Mannes, eine Heiligenfigur, das Bildmotiv der Madonna mit dem Kind und ein 
aufwendig gestalteter Thron. Der Thron erstreckt sich ungefähr über drei Viertel der Bildfläche und 
gliedert somit den überwiegenden Teil des Gemäldes. Er stellt weniger ein Möbelstück dar, sondern 
bildet vielmehr eine repräsentative Kulisse, die aus unterschiedlichsten architektonischen 
Versatzstücken gebildet wird. Mutter und Kind werden von diesem Architekturthron eingefasst und 
                                                
29 Monatsblatt des Wiener Alterthums-Vereins 1895, 12. Jg., Bd. IV, Nr. 3, S. 188. 
30 Dombauvereinsblatt 1895, XV. Jg., IV. Bd., Nr. 3, S. 188.  
31 Berzobohaty/Bizzari/Riff u.A. 2000, S. 5. 
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hinterfangen (Abb. 2). Durch ihre Körperhaltungen und ihre Umrisslinie werden beide Figuren zu 
einer Einheit zusammengefasst. Der kindliche Jesus ist in ein grünes, halbtransparentes Tuch 
gekleidet. Die Madonna trägt über einem hellen Unterkleid einen dunkelblauen, mit roter Borte 
verbrämten Mantel, der über der Brust geschlossen ist. Die Köpfe von Mutter, Kind und Heiligem 
sind mit ehemals vergoldeten, geprägten Nimben hinterlegt. Hinter dem Haupt der Madonna scheint 
sich eine räumlich angelegte Muschelapsis in die Bildtiefe zu wölben (Abb. 3). Das Gewände des 
Architektur-Thrones wird durch räumliche Nischen durchbrochen, die mit zahlreichen Säulen und 
Pilastern versehen sind (Abb. 4). Durch die Nischen wurde fingierter Raum geschaffen, um kleine 
Engelsfiguren einzufügen. In der unteren Thronsektion, die durch ihr scheinbares Auslagern eine 
Art Unterbau und gleichzeitig die Sitzbank der Madonna darstellt, ist ein Engel mit Portativ zu 
sehen (Abb. 5). Auf Höhe des Jesuskindes sind ebenfalls zwei filigrane Figuren in den 
architektonischen Rahmen eingefügt. (Abb.6) Der gesamte Architekturthron ruht auf einem Sockel, 
der sich aus zwei stark geschwungenen, tief eingeschnittenen Stufen zusammensetzt. Der obere 
Abschluss des Thronaufbaus ist heute leider verloren.  
Außerhalb der Thron-Architektur sind in der linken Bildhälfte der Heilige Antonius Eremita und ein 
kniender Votant dargestellt (Abb. 7). Der Heilige legt dem Votanten, wie zum Schutz, die Hand auf 
die Schulter. Der hohe Krummstab in der Linken des Heiligen Antonius ist an seinem oberen Ende 
mit Arkantusblättern und einer zylinderförmigen Zierform geschmückt. Die linke Faust des 
Heiligen umschließt nicht nur das Pedum, sondern auch ein dünnes Band, an dem ein kleines 
Glöckchen hängt (Abb. 9). Dieses Attribut ist der wichtigste Hinweis zur Identifizierung der Figur 
als Antonius Eremita. Die helle Kleidung des Votanten hebt sich deutlich vom dunklen, rotbraunen 
Gewand des Heiligen ab. Der Mann ist im Vergleich zu den Figuren deutlich kleiner 
wiedergegeben, im Profil und mit gefalteten Händen dargestellt (Abb. 10). Ärmel und Hände des 
Votanten überschneiden die Grenze des durch die Thron-Architektur definierten Raumes, in dem 
sich die Madonna mit dem Kind befindet. Es wirkt so, als hätte der Künstler hier zeigen wollen, 
dass die Gebete des knienden Bittstellers Maria und Jesus auch tatsächlich erreichen können.   
Die Fläche im Bild, die nicht von den besprochenen Figuren oder dem Architekturthron 
beansprucht wird, ist grau-blau bemalt. Durch diese vornehmlich homogene Farbfläche wird das 
Bildgeschehen in einen nicht näher definierbares Umfeld versetzt. Ähnlich dem Goldgrund 
mittelalterlicher Bildwerke kann auch der Hintergrund des Singertor-Freskos als Hinweis auf einen 
der Zeit enthobenen, transzendentalen Ort gelesen werden.  
Ich möchte kurz auf die zahlreichen Schäden und Veränderungen hinweisen, die das Singertor-
Wandbild im Laufe der Jahrhunderte erfuhr und damit den Umstand ins Bewusstsein rücken, dass 
nicht der ursprüngliche, sondern der heutige Zustand des Bildes den Ausgangspunkt dieser Arbeit 
darstellen muss. Besonders auffällig sind neben den großen Verlusten der Malschicht auch die 
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geritzten Graffiti in der unteren Hälfte des Bildfeldes, die als Zeitdokumente bei der Restauration 
im Jahr 2000 bewahrt wurden (Abb.11). 
 
2.2. Technik  
 
Der Schöpfer des Singertor-Freskos legte die Kalk-Basis für sein Gemälde mehrschichtig an, wie in 
Cennino Cenninis ,Libro dell´arte o trattato della pittura‘ empfohlen: Durch den ein- bis zweimal 
aufgetragenen Unterputz (arrico) schuf der Künstler einen ebenen Grund, auf dem die 
Unterzeichnung (Sinopie) angefertigt werden konnte.32 Darauf wurde schließlich der Feinputz 
(intonaco) angebracht.33 Auch bei Arbeiten Altichieros und seiner Werkstatt besteht die Putzbasis 
aus mehreren Schichten.34 Durch den mehrschichtigen Aufbau werden übereinander liegende 
Adaptionen der ursprünglichen Sinopie möglich und ebener Untergrund geschaffen.  
Der intonaco ist beim Singertor-Wandbild auffällig stark poliert. Diese polierten intonaci sind in 
der romanischen und gotischen Malerei sehr häufig zu finden, während die Künstler der 
Renaissance von dieser Technik absahen.35 Wie beim Polieren des Feinputzes vorgegangen wurde, 
ist durch Cenninis Erläuterungen noch heute nachvollziehbar.36 Welche großen technischen 
Fertigkeiten das Malen auf derart polierten Gründen erforderte, verdeutlicht Wehlte:  
 
 „Jeder Pinselstrich steht hart und nüchtern. Größere Flächen lassen sich nur deckend und 
 auch dann nur auf Grund großer Übung einigermaßen glatt anlegen. Das Malen auf 
 ganz glatten Zeichenpapieren (...) hat eine entfernte Ähnlichkeit mit dem Malen auf 
 geglättetem Freskogrund.“37  
 
Die oberste Putzschicht erscheinen zu lassen wie den „Malgrund eines Tafelbildes“38, ist nicht in 
allen Gegenden Europas als notwendig empfunden worden: Zwar sind laut Koller „mittelalterliche 
Putze (...) im Allgemeinen glatt“, dennoch ließen sich „regional oft große Unterschiede in der 
                                                
32 vgl. Berzobohaty/Bizzari/Riff u.A. 2000 S. 5: Das Aufwerfen des arrico geschah beim Singertor-Fresko auf einer 
bereits vorhandenen Malerei. Ob es sich dabei um eine Sinopie, direkt auf dem Mauerwerk, oder älteres, unabhängiges 
Text- beziehungsweise Bildmaterial handelte, lässt sich leider nicht mehr nachweisen.  
33 vgl. Cennino Cennini 1400 (?), Abs. III, Kap. LXVII, Brunello (bearb.) 1998 (2. Aufl.), S. 74: „(...) e smalta prima 
una volta o due, tanto che vegna piano lo´ntonaco sopra ´l muro. (...)“ Ilg (dt. Übers.)1888, S. 43: „(...) und mörtle 
vorerst ein, zwei Mal an, so dass der Überzug eben auf der Mauer sei. (...)“  
34 vgl. Richards 2000, S. 220.  
35 Wehlte 2000, S. 479.  
36 vgl Cennino Cennini, um 1400, Abs. III, Kap. LXVII, Brunello (bearb.) 1998 (2.Aufl.), S. 75 f., Ilg (dt. Übers.) 1888, 
S. 45.  
37 Wehlte 2000, S. 479.  
38 Berzobohaty/Bizzarri/Riff u.A. 2000 S. 7. 
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Ausführungsqualität“ feststellen.39 Die Malputze in Mittel- und Oberitalien sind ab dem 13. und 14. 
Jahrhundert an Perfektion unübertroffen.40 
Auf dem fertiggestellten Unterputz wurde eine erste Sinopie angefertigt, wie Cennini beschreibt:41 
Erst wurde das Bildfeld mit Hilfe eines Zirkels vermessen, dann mit der Schlagschnur erste 
Konstruktionslinien angelegt. Abdrücke der Schlagschnur sind als rote Linien und Vertiefungen 
unter der darüber liegenden Farbschicht mit bloßem Auge zu erkennen. Schließlich wurden die 
Figuren mit Kohle vorgezeichnet.42 Die Vorzeichnung wurde mit verdünnter Farbe 
vervollständigt.43 Im Falle des Singertor-Freskos wurden die Gewänder in gelbem Ocker und 
Inkarnat in rotem Ocker unterzeichnet. Diese Art der Sinopie darf laut Koller „italienisch“ genannt 
werden: Ocker-Vorzeichnungen, so der Autor, seien in Italien seit dem 13. Jahrhundert 
gebräuchlich, in Österreich erst im 15. Jahrhundert und dann nur in Gegenden wie Tirol oder 
Kärnten, „wo seit jeher enge künstlerische Kontakte mit Italien bestanden“.44 Ab dem 15. 
Jahrhundert seien Fresken schließlich vorwiegend schwarz unterzeichnet worden.45  
An den Stufen der Sockelfront wurden zahlreiche, feine Vorritzungen angelegt,  ebenso im Fenster 
rechts des Madonnenhauptes und teilweise im oberen Drittel der Architektur.46 Möglicherweise 
bedurften diese Partien der besonderen Aufmerksamkeit des Künstlers, da es sich eventuell um 
neue Formen in seinem Repertoire handelte. Am wahrscheinlichsten scheint mir, dass die 
Ritzungen direkt, ohne Karton, aber mit großer handwerklicher Übung erfolgten.47 Wie auch 
Lochpausen und Schablonen wurde die Durchzeichnung mittels Karton-Vorlage erst im Laufe des 
15. Jahrhunderts Usus.48 Ein Raster- oder Quadratnetz zur Einteilung der Bildfläche wurde beim 
Singertor-Wandbild ebenfalls nicht verwendet.49 Auch in Cennino Cenninis „Libro dell´arte“ findet 
                                                
39 Koller 1970, S. 222.  
40 Koller 1970, S. 222: Zu Beachten gilt, dass auch nördlich der Alpen glatte Putze anzutreffen sind, z.B. im Chor der  
Salzburger Franziskanerkirche (ca. 1450), hier allerdings nur im Innenraum. 
41 Cennino Cennini, um 1400, Abs. III, Kap. LXVII, Brunello (bearb.) 1998 (2. Aufl.), S. 74 ff.; Ilg (dt. Übers.) 1888, S. 
43 ff.  
42 ebd. 
43 ebd. 
44 Koller 1970, S. 35. 
45 ebd.  
46 Berzobohaty/Bizzarri/Riff u.A. 2000 S. 4.  
47 Lochpausen wären durch punktförmige Durchschläge zu erkennen, Schablonen sind durch das Fehlen von Rapporten 
von vornherein überflüssig. 
48 Wehlte 2000, S. 470.  
49 Koller 1970, S. 230.  
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sich keine Erwähnung von Kartons, Lochpausen, Schablonen und Rasternetzen.50 Quadratraster 
zum Übertragen von Zeichnungen auf die Wand fanden vermutlich ab den 20er Jahren des 15. 
Jahrhunderts Verwendung, Schablonen und Lochpausen noch später.51  
 
Ich gehe davon aus, dass Cennini Quadratraster als Hilfsmittel genannt hätte, wenn ihm ihr 
Gebrauch geläufig gewesen wäre.52  
Direkt auf dem intonaco und vor Beginn des Malprozesses wurden die plastischen Nimben 
modelliert um anschließend, wie von Cennini beschrieben, mit einem Holzstäbchen geprägt zu 
werden.53 Die Vergoldungen der Heiligenscheine und Gewandborten wurden ebenfalls vor dem 
eigentlichen Malprozess angebracht.54 Waren Nimben und Vergoldungen fertiggestellt, konnte mit 
dem Auftrag der Pigmente begonnen werden, was beim Singertor-Fresko vornehmlich direkt in den 
nassen Putz geschah. Sogar feinere Bildkomponenten wie der Bischofsstab sind al fresco gemalt 
worden. Eine Ausnahme stellen allein jene Pigmente und Lasuren dar, die nicht auf diese Art und 
Weise angebracht werden können. Knoepfli und Emmenegger äußern sich dazu folgendermaßen:  
 
  
 
 
                                                
50 Kuhn 1991, S. 118: „Cennini kannte wohl und er lehrte (...) ausschließlich das komponierende Entwerfen auf dem 
endgültigen Bildträger (...).“ 
51 vgl. Kuhn 1991, S. 118, S. 122, S. 123 und Doerner 1994, S. 232. Ich denke hier an Masaccios Gebrauch von 
Quadratrastern und schlage vor, die Experimente mit diesem Hilfsmittel ab den frühen 20ern des 15. Jahrhunderts 
anzunehmen. 
52 vgl. Richards 2000, 224f: Richards gibt an, er habe an Arbeiten Altichieros die, für Lochpausen typischen, schwarzen 
Punktereihen beobachtet. Diese Beobachtung kann aufgrund der Tatsache, dass Cennini die Verwendung von 
Quadratrastern unbekannt war angezweifelt werden.  
53 vgl. Cennino Cennini 1400 (?), Abs. IV, Kap. CII, Brunello (bearb.) 1998 (2. Aufl.): „Sappi che la diadema si vuole 
rilevarla in su lo smalto fresco con una cazzuola piccola, in questo modo. Quando hai disegnata la testa della figura, 
togli il sesto, e volgi la corona. Poi piglia un poca di calcina, ben grassa, fatta a modo d'unguento o di pasta, e smalta la 
detta calcina, grossetta di fuori intorno intorno, e sottile inverso il capo. Poi ripiglia il sesto, quando hai ben pulita la 
detta calcina; e col coltellino va' tagliando la detta calcina su per lo filo del sesto, e rimarrà rilevata. Poi abbi una 
stecchetta di legno, forte; e va' battendo i razzi d'attorno della diadema. E questo ordine vuole essere in muro.“ Ilg (dt. 
Übers.) 1888, S. 65-66: „Wisse, dass ein Heiligenschein auf diese Art auf einem nassen Mörtelanwurf mit einer Kelle 
erhöht gemacht werden kann. Wenn du den Kopf der Figur gezeichnet hat, so nimm den Zirkel und zeichne den Schein. 
Nimm denn ein wenig Kalk, ziemlich fett nach Art einer Salbe oder Paste gemacht, und schmiere diesen Kalk dick am 
Rande der Contouren und dünn gegen den Kopf hin. Dann nimm wieder den Zirkel, nachdem du den Kalk gut poliert 
hast, und mit einem Messer schneide diesen Kalk nach der Linie des Kreises und er wird erhaben sein. Nimm dann ein 
festes Holzstäbchen und mache die Stahlen um den Schein. Und diese Regel will auf der Mauer befolgt werden.“ 
54 Doerner 1994, S. 213.  
10 
 
 „Man zählt eine Malerei zu den Fresken oder zum fresco buono, wenn der wesentliche bis 
 überwiegende Teil in flüssiger Farbe auf frischem, aber bereits druckfesten Kalkputz 
 aufgetragen worden ist. Der systemreine Fall hundertprozentiger Freskotechnik liegt selten 
 vor.“55  
  
Tatsächlich ist bei der Bezeichnung „fresco buono“ nicht vollkommen klar, ob es sich dabei um ein 
ausschließlich al fresco gemaltes Bild oder um eine Qualitätsbezeichnung handelt. Der fast 
mystische Begriff des „fresco buono“ wird von den Autoren an dieser Stelle gewissermaßen 
entzaubert. Cennino Cennini, dem sicherlich zugestanden werden darf, dass er wusste, was ein 
handwerklich gutes Fresko ist, schreibt dazu in seinem „Libro dell´arte“: „Und merke, dass jede 
Sache, welche du auf dem Nassen machst, auf dem Trockenen ganz vollendet und mit Tempera 
retouchiert werden will.“56  
Spätestens an dieser Stelle sollte nun völlig klar sein, dass es sich beim Wandbild aus der Vorhalle 
des Singertores um ein Fresko handelt, das nach den Maßstäben Cenninis vielleicht sogar als 
„fresco buono“ bezeichnet werden könnte. Um ein wirklich gutes Fresko handelt es sich aber, wie 
die feinen Farbabstufungen und die differenzierte Oberflächenbehandlung der Gewänder, der 
Architekturteile und des Haars zeigen.   
Beim Blau des Madonnenmantels handelt es sich um Azurit, eines jener Pigmente, die nicht al 
fresco verwendet werden können.57 Dieses Pigment wurde hier folglich auf trockenem Grund, wie 
in den großflächigen Lasuren des Hintergrundes verarbeitet. Cennini rät in solchen Fällen, die 
Azurit-Flächen in dunklem Farbton al fresco zu hinterlegen.58 Der al fresco-Grund für Himmel und 
Marien-Gewand wurde mit „morellone“ angelegt, einem rot-violetten Farbton, der aus Hämatit 
gewonnen wird und häufig als Basis lasierter Azurit-Flächen gebraucht wurde.59 Koller verortet 
diese Technik in Italien, genauer in der Toskana und dem Veneto.60  
                                                
55 Knoepfli/Emmenegger 1997, S. 22.  
56 Cennino Cennini, um 1400, Abs. III, Kap. LXXVII, Ilg (dt. Übers.) 1888, S. 55; Brunello (bearb.) 1998, S. 83: „E 
nota, che ogni cosa che lavori in fresco vuole essere tratto a fine, e ritoccato in secco con tempera.“ 
57 vgl. Cennino Cennini, um 1400, Abs. III Kap. LXXII, Ilg (dt. Übers.) 1888, S. 52; Brunello (bearb.) 1998 (2.Aufl.), 
S. 83, oder Wehlte 2000, S. 467: Prinzipiell können nur alkalifeste Pigmente verwendet werden. 
58 Cennino Cennini, um 1400, Abs. III Kap. LXXXIII, Brunello (bearb.) 1998 (2. Aufl.), S. 92:  „Se vuoi fare un 
mantello di Nostra Donna d'azzurro della Magna, o altro vestire che voglia fare solo d'azzurro, prima in fresco 
campeggia il mantello, o ver vestire, di sinopia e di nero; ma le due parti sinopia, e il terzo negro.(...)“ Ilg (dt. Übers.) 
1888, S. 57: „(...) Wenn du einen Mantel unserer lieben Frau mit Azzurro della Magna machen willst, oder ein anderes 
Kleid, welches blos azuren sein soll, so gib vorerst aud dem Nassen den Grund zu dem Mantel oder Kleide, mit Sinopia 
und Schwarz, wovon zwei Theile Sinopia, das Drittel das Schwarz seien. (...)“  
59 Berzobohaty/Bizzarri/Riff u.A. 2000 S. 4.  
60 Koller 1970, S. 238. 
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Die geschulte Anwendung der einzelnen Pigmente hinsichtlich ihrer Verwendungsmöglichkeiten, 
die ausserordentlich polierte Malfläche oder die Komposition des Bildes, die vermutlich direkt auf 
der Wand geschah, lassen den Schluss zu, dass der künstlerische Urheber des Singertor-Wandbildes 
sehr gut geschult war. Doch wo konnte ein europäischer Freskant des Mittelalters eine Schulung 
durchlaufen, die ihn dazu befähigte, eine solche, qualitativ hochwertige Wandmalerei zu schaffen? 
Auf jeden Fall musste dies in einem Gebiet geschehen, in dem die Freskomalerei einen hohen 
Stellenwert besaß und häufig geübt wurde: Die große Zahl an Fresken die sich im italienischen 
Raum bis heute erhalten haben zeigt, wie sehr die Fresko-Malerei in Italien geschätzt wurde. 
Nördlich der Alpen war die Wertschätzung der Malerei al fresco wesentlich geringer. Hier 
überwogen Seccomalerei und Mischtechniken, vornehmlich aber Kalkmalerei.61 Koller spricht 
davon, dass in Österreich durchwegs „Sekkomalereien von schlechtem Erhaltungszustand, die auch 
im 14. Jahrhundert vorherrschen“ zu finden seien.62 Davon ausgenommen sind allein jene Arbeiten, 
die von italienischen Wanderkünstlern al fresco gemalt worden sind.63  
 
Die Ausführung des Singertor-Bildes entspricht den Erläuterungen im ,Libro dell´arte‘ in vielen 
Punkten.64 Wie von Cennini empfohlen, wird der Kalkgrund des Kunstwerks mehrschichtig 
angelegt, die Malschicht wird al fresco begonnen und al secco vollendet. Wie Cennini verwendete 
der in Wien tätige Künstler keine Hilfmittel wie Lochpausen oder Quadratraster, sondern 
konstruierte sein Bild direkt auf der Wand, mit Hilfe der in Italien üblichen Form der Sinopie: Mit 
Hilfe von Zirkel und Schlagschnur. Die freie Anlage der Sockelstufen spricht ein weiteres Mal für 
die gute Schulung des Künstlers im Bereich der Freskotechnik. Die Herstellung einzelner 
Bildpartien, etwa der Bart des Heiligen, das Gewand der Madonna oder der plastischen, im 
intonaco auslaufend modellierten und geprägten Nimben, wird durch die Anleitungen Cennino 
Cenninis nachvollziehbar. Dadurch wird wahrscheinlich, dass die Entstehung des ,Libro dell´Arte‘ 
und die Schulung des künstlerischen Urhebers des Singertor-Wandbildes in einem ähnlichen 
zeitlichen und geografischen Kontext gedacht werden müssen. Nicht nur die Qualität des Singertor-
Wandbildes, auch Besonderheiten, wie die starke Glättung des intonaco und die Verwendung von 
morellone unterstützen die Annahme, dass es sich beim Singertor-Wandbild um das Werk eines 
Künstlers handelt, der in Italien seine Ausbildung erhielt. Ich gebe damit all jenen recht, die das 
                                                
61 vgl. Knoepfli/Emmenegger 1997, S. 22; Kalkmalerei: Malen auf trockenem, abgebundenen Verputz, mit frischem 
Kalkbestrich. 
62 Koller 1970, S. 34. 
63 ebd., S. 35. 
64 vgl. Kuhn 1991, S.109: Zehn Arbeitsschritte nach Cennini, die das Arbeiten auf der Mauer erfordert. 
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Singertor-Wandbild als die „sichere Arbeit eines Italieners“65 einschätzen, widerspreche allerdings 
Reichmann in seiner Vermutung, es handle sich beim künstlerischen Urheber des Singertor-
Wandbildes um einen „deutschen Meister unter italienischem Einfluss.“66  
Cennino Cennini verfasst sein „Libro dell´arte“ um 1400 im Paduaner Raum.67 Kruft rückt sogar 
eine Begegnung Altichieros und Cenninis in den Bereich des Vorstellbaren.68 Er beschrieb demnach 
nicht nur den „State of the Art“ einer „ spät-trecentistischen florentinischen Werkstatt“69, sondern 
die gängige technische Praxis der Wandmalerei in Mittel- und Oberitalien zu seiner Zeit. In 
manchen Punkten geht die Naturbeobachtung des in Wien tätigen Künstlers aber über Cenninis 
Vorschläge zur Arbeit auf der Malschicht hinaus: Es sind keine rosafarbenen „Apfelbäckchen“ 
gesetzt worden, wie Cennini es vorschlägt um gemalten Gesichtern Frische zu verleihen.70 Auch der 
gelbliche Bart unter der Unterlippe des Heiligen im Singertor-Fresko oder die sanften, leicht 
verschatteten Farbabstufungen können als Zeichen differenzierter Beobachtung der Umwelt 
gewertet werden.71 Gut denkbar also, dass die Entstehung des Gemäldes etwas später als die 
Niederschrift des ,Libro dell´arte‘ angesetzt werden muss. Die Tatsache, dass kein Rasternetz 
verwendet wurde um die Bildfläche einzuteilen, spricht wiederum für eine Entstehung des 
Singertor-Wandbildes vor 1430. Spätestens seit der Konstruktion zentralperspektivischer Fresken, 
wobei Masaccios „Trinität“ aus dem Jahr 142572 als Richtlinie gelten kann, scheinen Quadratraster 
häufige Verwendung gefunden zu haben. Leon Battista Alberti schreibt in seinem 143573 
vollendeten Traktat ,La pittura‘ von quadrierten Bildflächen.74 Wäre das Bild „frühestens 1435“ 
entstanden, wie Böker glaubt, wäre der Einsatz der Quadratraster einem Freskanten auf dem Niveau 
des am Singertor tätigen Künstlers vermutlich vertraut gewesen.75  
Insgesamt ist das Singertor-Fresko ein Wandbild von hoher technischer Qualität. Aufgrund der 
                                                
65 vgl. Stange 1936, S. 73.  
66 vgl. Reichmann 1925, S. 50.  
67 Kuhn 1991, S. 105. Bezugnahme auf Licisco Magagnatos Einleitung zu: Cennino Cennini 1400 (?), Brunello (bearb.) 
1998 (2. Aufl.).  
68 Kruft 1966, S. 63. 
69 Kuhn 1991, S. 118. 
70 Cennino Cennini um 1400, Abs. III Kap. LXVII, Brunello (bearb.) 1998 (2.Aufl.), S. 79: „(...) e con questa rossetta 
tocca i labbri, e le meluzze delle gote.“; Ilg (dt. Übers.) 1888, S. 47: „(...) und mit jenem Rosa hebe die Lippen und die 
Bäckchen der Wangen.“  
71 Zum Malen eines Bartes: Cennino Cennini 1400 (?), Abs. III Kap. LXVIII, Ilg (dt. Übers.) 1888, S. 48 - 49; Brunello 
(bearb.) 1998 (2.Aufl.), S. 81. 
72 Dat.: Brockhaus Kunst 2001, S. 875.  
73 Dat.: Brockhaus Kunst 2001, S. 28. 
74 vgl. beispielsweise Kuhn 1984, S. 170. 
75 vgl. Böker 2007, S. 73.  
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oben genannten technischen und zeitlichen Richtlinien postuliere ich einen italienischen Künstler 
als schöpferischen Urheber des Singertor-Wandbildes und grenze die Entstehungszeit des Gemäldes 
auf die Jahre nach 1405 und vor 1430 ein. Meine Thesen bezüglich einer zeitlichen und 
geografischen Verortung müssen an diesem Punkt meiner Überlegungen allerdings noch mit großer 
Vorsicht behandelt werden. Im Zuge der kunsthistorischen Vergleiche, die im folgenden Kapitel 
vorgenommen werden, gewinnen sie aber zunehmend an Plausibilität. 
 
3. Urheberschaft 
 
3.1. Künstlerische Urheberschaft 
 
3.1.1. Verbindungen zu Altichiero und seiner Werkstatt 
 
Der Großteil der Autorinnen und Autoren, die sich mit dem Singertor-Fresko beschäftigt haben, 
glaubt in der Wandmalerei die Arbeit eines Künstlers Veroneser oder Paduaner Herkunft zu 
erkennen76. In diesem Zusammenhang wird häufig der Name Altichieros genannt. Pohanka äußert 
in einem Katalog des Wien Museums aus dem Jahr 2007 die Vermutung, das Singertor-Wandbild 
sei ein Original des berühmten Veroneser Malers.77 Gleichgültig, ob von einer eigenhändigen 
Arbeit Altichieros die Rede ist, oder davon, das Fresko sei das Produkt eines seiner Schüler: In den 
seltensten Fällen werden diese Annahmen ausführlich begründet. Aus diesem Grund isoliere ich im 
Folgenden einige konkrete Ähnlichkeiten zwischen einigen Arbeiten der Altichiero-Werkstatt und 
dem Singertor-Fresko. Hauptsächlich beziehe ich mich dabei auf drei Wandbilder: Das Erste 
befindet sich in der Capella di San Giacomo in Padua und zeigt eine thronende Madonna mit Kind, 
die Heiligen Jakob und Katharina und die Stifter Bonifacio Lupi und Caterina de´ Franceschi 
(Abb.13a+b). Das zweite Wandbild hat eine Madonnenkrönung zum Inhalt und wurde an der 
Stirnwand des Oratorio di San Giorgio, ebenfalls in Padua, geschaffen (Abb.14a+b). Auch in der 
Lünette der Tomba Dotti in der Eremitani-Kirche in Verona wurde eine Marienkrönung gemalt 
(Abb.15). Die Tomba Dotti wurde samt ihrer freskalen Ausstattung im Jahr 194478 zerstört.79 Die 
                                                
76 beispielsweise Lothsky 1974, S. 64, Trnek 1976, S.111, Wundram 1979, S. 424; ansonsten siehe Literaturüberblick.  
77 Pohanka 2007, S. 32.  
78 Kruft 1966, S. 125, Mellini 1965, S. 53., Richards 2000, S. 8. 
79 Diese Wahl erfolgt nach längeren Überlegungen: Die Schwierigkeiten, die sich aus dem Vergleich mit einem 
zerstörten Bildwerk ergeben sind mir durchaus bewusst. So existieren beispielsweise keine Farbfotografien von der 
Tomba Dotti-Lünette. Dennoch möchte ich das Veroneser Beispiel verwenden, um die enge Verbindung zwischen der 
künstlerischen Produktion Paduas und Veronas zu verdeutlichen und um thronende Madonnen aus verschiedenen 
Schaffensphasen Altichieros anzubieten. 
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Fresken der Capella di San Giacomo und des Oratorio di San Giorgio lassen sich anhand einiger 
erhaltener Dokumente mit Sicherheit Altichiero und seiner Werkstatt zuschreiben.80 Die Tomba 
Dotto-Lünette wird von Kruft , Mellini und Richards als eigenhändiges Werk Altichieros 
verhandelt.81 Jedes der drei Wandbilder beinhaltet einen Thronaufbau, der aus architektonischen 
Versatzstücken konstruiert, streng frontal zur Bildfläche gesetzt und symmetrisch angelegt wurde. 
Die symmetrische Anlage des Thrones und der gesamten Bildfläche ist trotz des fragmentarischen 
Erhaltungszustandes des Singertor-Wandbildes noch in Ansätzen sichtbar. Wird die geteilte 
Verkündigungsszene, die sich einst über dem Dotto-Grabmal (Abb.18) befand, oder die 
Verkündigung im Oratorio di San Giorgio (Abb. 19a+b) mit dem Engel neben dem Kopf des 
Kindes auf dem Wiener Fresko (Abb. 6) verglichen, fällt sofort die ähnliche Körperhaltung der 
himmlischen Boten auf. In allen drei Fällen scheint der Engel schwungvoll nach vorne zu treten, die 
Hand zum „Ave Maria“ erhoben. Es ist gut vorstellbar, dass auch der Engel im Singertor-Wandbild 
neben dem Kopf des Jesus-Kindes einst Teil einer Verkündigungsszene war, die vis-á-vis ihre 
Fortsetzung durch eine Madonnen-Figur fand. In Bezug auf den Gesamtaufbau der Wandbilder 
Altichieros und seiner Schule bemerkt Schubring, die Komposition habe sich meist von der 
Mittelachse des Bildfeldes aus entwickelt. Im Zentrum der Bilder sei stets der Brennpunkt der 
Handlung zu finden.82 Schubrings Beobachtung bestätigt sich in Hinblick auf die von mir 
angeführten Wandbilder der Altichiero-Schule: Die Krönung der Madonna findet sowohl im 
Oratorio di San Giorgio, als auch bei der Tomba Dotti auf der Mittelachse des Bildfeldes statt (Abb. 
14, Abb. 15). Im Wiener Bild (Abb. 1) und im Lupi-Votivbild (Abb. 13) in der Capella di San 
Giacomo ist im ersten Moment keine eindeutige Handlung im Zentrum festzustellen. Dennoch 
stehen die Madonna und das Kind im Mittelpunkt des Bildgeschehens. Sie sind es, denen die vor 
ihnen knienden Menschen empfohlen werden und sie sind es auch, die Gnade walten lassen sollen. 
Die Figuren im Zentrum der Handlung werden in allen angeführten Beispielen durch eine 
Muschelapsis betont. Dadurch wird äußerst wahrscheinlich, dass auch die Muschelform, die das 
Haupt der Wiener Madonna hinterfängt, ursprünglich auf der Mittelachse des Bildes lag.  
Neben der genannten Muschel in der Apside wiederholen sich weitere Details innerhalb der 
erwähnten Bildwerke. In sich gedrehte Säulen, Fenster, die nach unten und oben in Kleeblattbogen 
enden und teilweise gepaart sind, oder Kosmatenbänder und Marmorinkrustationen wurden zum 
Schmuck der Architekturthrone in Verona, Padua und Wien verwendet. Grisaille-Engel wurden, 
außer im Oratorio di San Giorgio, bei allen genannten Beispielen in das Gewände oder die 
                                                
80 Capella di San Giacomo, Abschlusszahlung 1379: Abgedruckt bei Sartori 1963, Dok. 13, S. 320;  
Oratorio di San Giorgio, Abschlusszahlung 1384: Sartori 1963, Dok. 2, S. 306. 
81 Kruft 1966, S. 125; Mellini 1965, S. 53 f.; Richards 2000, S. 8.  
82 Kruft 1966, S. 49. 
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Bekrönung des Architekturthrons eingebunden (Abb. 5,Abb. 6, Abb. 16, Abb. 17). Die zierlichen 
Engelsfiguren können demnach nicht überzeugend „unitalienisch“ genannt werden, wie es bei Lanc 
zu lesen ist.83 Beachtenswert ist auch die Positionierung der Grisaille-Engel innerhalb des 
architektonischen Rahmens. In der Capella di San Giacomo sind die winzigen Figuren glaubwürdig 
in enge Tabernakel-Aufsätze eingestellt. Auch im Gewände des Wiener Architekturthrones 
befinden sich die Engelsfiguren in Nischen und unter Baldachinen. In allen vier Fällen waren die 
künstlerischen Urheber daran interessiert, Räumlichkeit zu erzeugen.84 Trotz der vielen 
verschiedenen architektonischen und skulpturalen Versatzstücke, aus denen sich die gemalten 
Thronaufbauten zusammensetzen, wirken sie im jeweiligen Bild als nachvollziehbare Einheit. Als 
Ursachen dafür können die größtenteils homogene Raumperspektive und Farbgebung der 
Thronarchitekturen genannt werden. Schubring spricht von der „Einheit aus Licht und Farbe“ als 
einer charakteristischen Eigenschaft der Altichiero-Werkstatt.85 Angesichts der Tatsache, dass Stein 
als Material der Throne vermittelt werden soll, überrascht es wenig, dass die Architekturthrone alle 
in weiß-abgetönten Farben gemalt wurden. Aber auch die verbleibenden Bildelemente wurden nicht 
stark lokalfarbig und kontrastreich, sondern „mit Zwischentönen und reich abgestuften Tonreihen“ 
angelegt, wie es Schubring in Altichieros Œuvres beobachtet.86  
Ähnlichkeiten in der Gesichtsbildung treten durch eine Gegenüberstellung des Wiener Freskos mit 
einem Tondo aus der Eremitani Kirche87 (Abb. 23) besonders deutlich zu Tage. Wenn sich die 
Madonnen in ihrer Ausführung auch geringfügig unterscheiden, haben sie doch alle ovale 
Kopfformen. Schubring spricht in diesem Zusammenhang davon, dass alle Madonnen Altichieros 
und seiner Mitarbeiter „rundliche Schädel“88 aufwiesen, und Richards sieht eine Gemeinsamkeit in 
„a little hint of fat under the chin“89. Die Bogen der Augenbrauen gehen direkt in einen langen, 
geraden Nasenrücken über (Abb. 3, Abb. 23).90  Der Kopf ruht auf einem relativ kurzen, festen Hals, 
die Schultern sind gerundet und abfallend. Sofern unter dem Schleier Haar sichtbar wird, liegt es, 
wie die textile Kopfbedeckung, eng am Kopf der Madonna an. Auch der kindliche Christus hat 
einen rundlichen Kopf, ein fleischiges Kinn und ebensolche Wangen, sowie eng am Kopf 
                                                
83 Lanc 1983, S. 42.  
84 vgl. Richards 2000, S. 192: „The Veronese before Altichiero showed no interest in space at all, and hardly any after 
him.“ 
85 vgl. zu dieser und weiteren Eigenschaften der Altichiero-Schule nach Schubring: Schubring 1898, S. 106. 
86 Kruft 1966, S. 57. 
87 Zuschreibung an Altichiero u.A. durch: Mellini 1965, S. 56, Richards 2000, S. 213; Kruft 1966, S. 64: Unklar ob von 
Giusto de Menabuoi, Altichiero oder Avanzo. 
88 Schubring 1898, S. 110. 
89 Richards 2000, S. 225. 
90 vgl. Richards 2000, S. 225: Im Zuge eines Vergleichs von Eremitani Tondo und Boi-Polyptychon. 
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anliegendes Haar (Abb. 3). Obwohl die Haare des Kindes eng am Kopf anzuliegen scheinen, 
können sie „flockig“ genannt werden. Eine Eigenschaft, die Schubring an den Bärten der Heiligen 
innerhalb der Bildwerke der Altichiero-Schule beobachtet und wie es ebenfalls für den Heiligen im 
Wiener Fresko zutrifft (Abb. 8).91 Die Figur des heiligen Kindes scheint im Wiener Fresko mit der 
Körperform Mariens zu verschmelzen. Die graphische Umrisslinie, die sich auch an den anderen 
Figuren Altichieros und seiner Schule beobachten lässt, verbindet Mutter und Sohn zu einer Einheit. 
Die Körper der Figuren dienen in allen gezeigten Beispielen nicht als strukturierende Basis der 
Gewänder, vielmehr handelt es sich um „Schalengewänder“, die nahezu keine menschliche 
Anatomie vermuten lassen: „(...) an der plastischen Durchbildung der Körper haftet nicht das 
Interesse der Veronesen.“92 Geschweifte oder ausgezackte Säume sind in den Werken Altichieros 
und seiner Mitarbeiter nicht zu finden. Die Abschlüsse der Kleidung nach unten sind größtenteils 
gerade.93 Die Falten der Kleidung fallen meist parallel, wie etwa beim Heiligen Antonius Eremita 
und dem Votanten auf dem Wiener Bild oder im Kleid der Heiligen Katharina in der Cappella di 
San Giacomo (Abb. 2,  Abb. 24a).  
Nicht nur durch das Bildmotiv des Architekturthrons, auch durch die Gesichts-, Körper- und 
Gewandbildung, den Umgang mit Farbe, den symmetrischen Bildaufbau, die wiederholt 
verwendeten Architektur-Details und das spürbare Interesse daran Räumlichkeit zu erzeugen, sind 
sich das Singertor-Wandbild und die Fresken Altichieros und seiner Mitarbeiter ähnlich. Die 
vorgenommenen Vergleiche legen nahe, dass der künstlerische Urheber des Wiener Wandbildes mit 
den Arbeiten in Oberitalien vertraut gewesen sein muss. Die am Ende des zweiten Kapitels 
formulierte These einer Schulung des in Wien tätigen Künstlers im italienischen Raum findet wird 
dadurch bestätigt. Reichmanns Vorschlag, das Wiener Bild einem „deutschen Meister, der unter 
italienischem Einfluss stand“94 zuzuschreiben kann aufgrund der großen technischen wie formalen 
Nähe zu den Produkten Altichieros und seiner Werkstatt ausgeschlossen werden. Dennoch gibt es 
zwischen dem Singertor-Fresko und den vorgestellten Wandbildern der Altichiero-Werkstatt 
Unterschiede:  
Werden Abbildungen  der freskalen Gestaltung der Tomba Dotti-Lünette (Abb.15), der Oratorio di 
San Giorgio Krönung (Abb. 14), des Lupi-Votivbildes in der Capella di San Giacomo (Abb.13) und 
des Wiener Freskos (Abb.1) nebeneinander betrachtet, fällt rasch der deutlich stärkere Höhenzug 
auf, den die Thronarchitektur des Singertor-Bildes zeigt. Sofern in Wien eine Bekrönung des 
Thronaufbaus vorhanden war, hätte diese den Höhenzug noch zusätzlich verstärkt. Die äußerst 
                                                
91 Schubring 1898, S. 109-110. 
92 ebd., S. 109.  
93 ebd., S. 111. 
94 Reichmann 1925, S. 50.  
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schmalen, dicht gesetzten und im oberen Bereich gelängten Wanddurchbrüche unterstützen 
ebenfalls diese Wirkung. Im gesamten Gewände wurden hohe, schmale Formen breiten, gerundeten 
vorgezogen. Von einer „Wandfläche“ kann im Bezug auf das Singertor-Wandbild kaum mehr 
gesprochen werden. Auf den Architekturthronen der beiden Marienkrönungen sind größere 
Marmorinkrustationen sichtbar, welche die Wandfläche schließen. Die einheitliche rosa Färbung 
der Wände des San Giacomo-Thrones verstärkt den Eindruck einer durchwegs 
zusammenhängenden Mauerfläche. Die Thronpartien links und rechts der Wiener Madonna 
bestehen dagegen beinahe nur noch aus feinsten Arkaden und luftigen Baldachinen. Zwar sind auch 
hier fingierte Marmorinkrustationen zu sehen, aufgrund ihres Größenverhältnisses zu den Figuren 
sind hier Schmuckbänder, keine Wandabdeckungen, gemeint (Abb. 4). Als Basis verfügen alle vier 
Thronaufbau-Abbildungen über einen zweistufigen Sockel.95 Für die Konstruktion der Postament-
Zonen setze ich eine ähnliche Vorgangsweise voraus, wie ich sie für das Erstellen der gesamten 
Thronarchitekturen annehme: Verschiedene, sich wiederholende Formen werden frei kombiniert, 
woraus sich stets neue Varianten ergeben. Die in Padua (Abb. 20 +Abb. 21), respektive Verona 
(Abb. 22), geschaffenen Fresken weisen im Sockel-Bereich relativ klare Formen auf. Am Wiener 
Thronsockel wagt der Schöpfer des Freskos eine komplizierte Konstruktion mit reicher Verzierung. 
Die untere der beiden Stufen ist mit auffälligen, eingeschnittenen Schwüngen gestaltet (Abb. 11). 
Die kantonierten Sockelecken, die auf dem Wiener Bild zu sehen sind, finden sich auch in den 
Vergleichsbeispielen wieder, dort allerdings viel zarter und somit unauffälliger. Die zahlreichen 
Unterzeichnungen im Sockel-Bereich des Singertor-Wandbildes sprechen dafür, dass dieser Teil 
des Thrones für den Schöpfer des Bildes eine Herausforderung darstellte. Es handelt sich hier um 
eine weniger erprobte Variante, wenn nicht sogar um eine völlig neue Form.96 Die Sockelzone des 
Wiener Bildes wird, wie die nach außen offene Sitzbank der Madonna, durch den schwarzen 
Mantel des Heiligen Antonius begrenzt, sodass ihr Ende fast auf einer Linie mit dem Rand des 
darüber angesetzten Seitengewändes liegt. Ein weiteres Mal wird so die vertikale Ausrichtung 
unterstrichen.  
Das gesamte Gewände des Wiener Architekturthrones scheint raumhaltig zu sein. Diese Wirkung 
wurde nicht nur dadurch erzeugt, dass in den Nischen und Baldachinen ein fingierter Durchblick 
auf weitere Architekturteile gewährt wird: Der künstlerische Urheber des Singertor-Wandbildes 
verwendete sanfte Hell-Dunkel-Abstufungen, mit denen er Schatten und damit Räumlichkeit 
darzustellen vermochte. Diese weiche Unschärfe erinnert fast an sfumato und ist zum Teil auch an 
den Figuren des Wiener Bildes zu beobachten (Abb. 3). An den verglichenen Wandbildern in 
                                                
95 Auch den Thron der Capella di San Giacomo-Madonna bezeichne ich hier als zweistufig. Zwar ist unterhalb der 
beiden Stufen eine weitere Platte abgebildet, doch ist diese meines Erachtens nicht als eigenständige Stufe zu lesen.  
96 Berzobohaty/Bizzarri/Riff u.A. 2000 S. 4.  
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Verona und Padua ist diese Art der Verwendung von Farbe nicht festzustellen (Abb. 13, Abb.14, 
Abb. 15). 
Ebenso mutig war der Schöpfer des Singertor-Wandbildes in Bezug auf die von ihm gewählte 
Perspektive: Den kompliziert geschwungenen Sockelstufen setzt der Künstler einen Gewände-
Unterbau auf, der schräg in die Bildtiefe führt. Zwar ist dieser Unterbau in gleichem Maß 
draufsichtig gemalt wie der Sockel-Bereich, die Engelsfigur, die in eine ebenfalls schräge Nische 
dieses Unterbaus eingefügt wurde, wirkt allerdings relativ glaubwürdig. Das Selbstbewusstsein, das 
für solche Experimente benötigt wurde, weist ein weiteres Mal auf einen überaus gut geschulten 
Künstler hin.  
Eine im ersten Moment einfach erscheinende Lösung wäre nun, die - aufgrund mangelnder Quellen 
- fast mystische Person Avanzos als einen der Urheber des Wiener Wandbildes ins Spiel zu bringen. 
Als direkter und äußerst talentierter Mitarbeiter Altichieros hätte Avanzo in vielen Belangen gleich 
gemalt, wie sein Meister, was stilistische Übereinstimmungen ausreichend erklären würde. An 
verschiedenen Stellen ist zu lesen, dass die Architekturdarstellungen Avanzos in Einfalls- und 
Detailreichtum sowie scheinbarer Raumhaltigkeit diejenigen Altichieros übertreffen.97 Leider bieten 
diejenigen Fresken des Oratorio di San Giorgio, die aufgrund ihrer komplizierten architektonischen 
Kompositionen Avanzo zugesprochen werden,98 keine passenden Vergleichsmöglichkeiten. Gegen 
Avanzo als Urheber des Wiener Freskos spräche, Mellini zufolge auch das schlafende Kind auf dem 
Schoß der Madonna, das eine „kleine Genreszene“99 darstellt.100 Zur genaueren Auseinandersetzung 
mit dem rätselhaften Avanzo, über den nahezu keine Quellen existieren, möchte ich an dieser Stelle 
allerdings auf Mellinis und Krufts diesbezügliche Schriften verweisen.101 
 
Einerseits orientierte sich der in Wien tätige Künstler an Altichiero, andererseits bezeugen die 
zahlreichen Unterschiede zwischen dem Singertor-Wandbild und den Vergleichsbeispielen, dass es 
sich beim Gegenstand meiner Diplomarbeit nicht um eine eigenhändige Arbeit Altichieros handeln 
kann. Zudem hat sich keine Nachricht über eine Reise des berühmten Veronesen nach Wien 
erhalten.102 Die Dokumente berichten von einer regen künstlerischen Tätigkeit Altichieros in 
Verona und Padua bis 1384.103 Das späteste Schriftstück, das Rückschlüsse auf Altichieros Leben 
                                                
97 vgl. Mellini 1965, S. 104 ff oder Kruft 1966, S. 119 ff.  
98 vgl. Kruft 1966, 116.  
99 Reichmann 1925, S. 44.  
100 Mellini 1965, S. 104.  
101 Kruft 1966; Mellini 1965. 
102 Kruft 1966, S. 145.  
103 ebd., S. 116 und Schubring 1898, S. 76. 
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ermöglicht, befindet sich in Mantua und berichtet vom Tod des Künstlers vor 1393.104 Die vom 
Wien Museum verwendete Datierung des Singertor-Wandbildes in die Jahre zwischen 1396 und 
1402 widerspricht damit der Aussage Pohankas in einem Katalog des selben Hauses, es handle sich 
„vermutlich (um) ein Original des (...) Altichiero“.105 Die Unterschiede zu den Werken der 
Altichiero-Werkstatt zeigen sich am Singertor-Fresko im Umgang mit Farbe, Licht und Schatten, in 
der betonten Vertikalität, in der stärkeren Wandauflösung des Gewändes durch vermehrten 
Detailreichtum und zahlreiche Durchbrüche, durch die freie Gestaltung des Sockels und die 
Verwendung gewagter Perspektiven. Aufgrund dieser Ungleichheiten halte ich eine Entstehung des 
Bildes nach der Schaffenszeit Altichieros, auf Basis der Kunstwerke, die unter seiner Leitung 
entstanden, für wahrscheinlich.  
 
3.1.2. Alternative Vorschläge zur künstlerischen Urheberschaft innerhalb der Literatur 
 
Innerhalb der Literatur werden zahlreiche Verbindungen zwischen dem Singertor-Fresko und den 
verschiedensten, mehr oder weniger genau erforschten Werkgruppen hergestellt. Ich habe drei 
dieser Vorschläge ausgewählt, die mir besonders interessant erscheinen:  
- Hutter weist darauf hin, dass bei den Figuren auf dem Wiener Fresko eine „Voluminosität 
eines Altichiero, wie sie auch in den frühen Werken Martino da Veronas auftritt“ zu sehen 
sei.106  
- Fiocco stellt die These auf, das Singertor-Fresko sei ein Frühwerk Stefano da Veronas.107 
- Richards stellt einen Zusammenhang zwischen dem Singertor-Wandbild und zwei Fresken im 
Chor von Santa Maria della Scala108 her.  
Wird Hutters Vorschlag weiterverfolgt, zeigt sich bald, dass Martino da Verona kaum der 
künstlerische Urheber des Singertor-Wandbildes gewesen sein kann. Die Architekturthrone in den 
Fresken, die Martino da Verona zugeschrieben werden, sind zu verschieden von dem Thron, der auf 
dem Wiener Bild zu sehen ist. In meinen Vergleichen beziehe ich mich auf ein Fresko, das sich in 
der Capella Pellegrini in S. Anastasia109 befindet (Abb. 26), eine Madonnenkrönung in 
Sant’Eufemia 110 (Abb. 27) ) und eine Darstellung des Heiligen Zeno111 in San Zeno (Abb. 28). Alle 
                                                
104 Richards 2000, S. 3, Anm. 13: Vattovari, „Tomaso e Altichiero“ S. 275: Mantua, Archivo Capitolare, Perg. b. 16, no 
2250, datiert auf April 1393: „bonae memoriae magister Aldigherius magister de Verona“; 
105 Pohanka 2007, S. 32.  
106 Hutter 1958, S. 77.  
107 Fiocco 1950, S. 56 f. und Fiocco 1952, S. 16. 
108 Richards 2000, S. 227. 
109 Zuschreibung und Datierung auf ca. 1390 durch: Sandberg-Vavala 1926, S. 242.  
110 Zuschreibung: Moench-Scherer 1989, S. 152.  
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diese Bilder befinden sich in Verona. Der künstlerische Urheber des Singertor-Wandbildes schuf 
mit feinen Hell-Dunkel-Effekten Plastizität. Bei den Martino da Verona zugeschriebenen Fresken 
kam diese Vorgangsweise nicht zum Einsatz. Die Throne sind hier stark ornamental aufgelöst. Sie 
erinnern darum weniger an real existente Architektur, als der Wiener Thron. Die deutlichste 
Gemeinsamkeit der genannten Veroneser Beispiele mit dem Singertor-Wandbild besteht in den 
voluminösen Figuren, die Hutter erwähnt.112 In den Unterschieden zwischen den Martino-Fresken 
und den Altichiero-Fresken offenbaren sich dennoch Gemeinsamkeiten mit dem Singertor-
Wandbild: Wie das Wiener Bild gehen die drei Martino da Verona zugeschriebenen 
Throndarstellungen in der Betonung ihrer Vertikalität über die bereits beschriebenen Throne in der 
Capella di San Giacomo (Abb. 13) oder dem Oratorio di San Giorgio (Abb. 14) hinaus. Die 
Gestaltung der Architekturthrone geschah durch wesentlich mehr Details als bei Altichiero und 
seiner Werkstatt, neue architektonische Versatzstücke kommen hinzu. Ähnliches gilt für die 
Konstruktion der Sockelzonen: Die Stufen des Madonnen-Throns in der Pellegrini Kapelle zeigen 
noch relativ einfache Formen (Abb. 26). Der Thron des Heiligen Zeno ruht auf Stufen, die sich aus 
wechselnden kantigen und runden Formen zusammensetzen (Abb.28). In Sant’Eufemia schwingen 
die Sockelstufen nach außen und innen (Abb.27). Die konzentrischen Schwünge sind durch mehrere 
übereinander gesetzte Linien an der Stufenkante betont. Sofern die drei Gemälde tatsächlich alle 
von Martino da Verona stammen, hatte er ein ebenso starkes Interesse daran, ein traditionelles 
Motiv durch freie, neue Formkombinationen zu bereichern, wie der Schöpfer des Wiener Bildes 
(Abb. 11). In Zusammenhang mit der Madonnen-Krönung in Sant’Eufemia  meint Richards, die 
gesteigerte Komplexität der Thronarchitektur verweise in Richtung der Internationalen Gotik.113 
Richards´ Bemerkung ist gut mit dem Schaffenszeitraum Martino da Veronas vereinbar: Der 
Künstler ist zwischen 1390 und 1410 nachweisbar.114 Zu diesem Zeitpunkt müssen die 
Vorgehensweisen Altichieros so weit gefestigt gewesen sein, dass gewagte Adaptionen der durch 
ihn geschaffenen Vorlagen möglich wurden. Auch am Singertor-Wandbild lässt sich die 
eigenständige Verarbeitung von Elementen beobachten, die zuerst in den Werken der Altichiero-
Werkstatt verwendet wurden. Die freie Adaption der Vorgaben Altichieros und seiner Mitarbeiter 
weist darauf hin, dass der künstlerische Urheber des Singertor-Wandbildes wie Martino da Verona 
längere Zeit nach Altichiero tätig gewesen sein muss.  
Eine ausführlichere Beschäftigung mit den Fresken, die Martino da Verona zugeschrieben wurden, 
verdeutlicht ein Problem, das auch in Bezug auf die anderen Vorschläge zur künstlerischen 
                                                
111 Zuschreibung an Martino da Verona: Sandberg-Vavala 1929, S. 250.  
112 Hutter 1958, S. 77. 
113 Richards 2000, S. 226. 
114 ebd., S. 226; Lucco/Pirovano 1989, S. 356: 1413 bereits verstorben. 
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Urheberschaft des Singertor-Wandbildes wesentlich ist: In Ermangelung überlieferter Quellen 
werden verschiedenste Bildwerke unter einem bekannten Namen zusammengefasst. So ergeben sich 
unterschiedlichste Zuschreibungen. Die von mir verwendete Thronende Madonna in der Capella 
Pellegrini wird beispielsweise von Sandberg-Vavala als sichere Arbeit Martino da Verona 
eingestuft,115 im Archiv der Fondazione Zeri aber als Arbeit eines unbekannten Künstlers aus dem 
Umkreis Altichieros verhandelt.116 Wie viele Schwierigkeiten eine nicht nachweisbare 
Zuschreibung an eine konkrete Künstlerpersönlichkeit bereiten kann, wird in Zusammenhang mit 
Fioccos Vorschlag zum künstlerischen Urheber des Singertor-Wandbildes deutlich:  
Im Zuge seiner Recherchen bezüglich eines gewissen Maestro Venceslao aus Prag, der Fiocco 
zufolge ein Schüler des Stefano da Verona gewesen sein soll, gelangt der Autor zu dem Schluss, 
das Singertor-Wandbild müsse während einer Reise Stefanos in den Nordosten Europas entstanden 
sein.117 Degenhart tritt dem entschieden entgegen.118 Es ließen sich am Singertor- Fresko keinerlei 
Begründungen für eine Urheberschaft Stefano da Veronas festmachen. Allein eine Verbindung zur 
Schule Altichieros sei eindeutig feststellbar, so Degenhart.119 Zum Vergleich zieht der Autor ein 
Fresko in San Giovanni in Valle heran (Abb. 29). Die Zuschreibung dieses Bildes an Stefano da 
Verona wurde durch Degenhart selbst vorgenommen.120 Wird dem Glauben geschenkt und das Bild 
in San Giovanni als Arbeit des berühmten Veronesen akzeptiert, werden die Zweifel Degenharts an 
Fioccos Vorschlag sofort nachvollziehbar. Der Thron in San Giovanni besteht fast nur aus vertikal 
ausgerichteten Linien, die auch nicht durch Zierelemente unterbrochen werden. Dekorative 
Architekturversatzstücke, die das Aussehen des Wiener Gehäusethrones so wesentlich bestimmen, 
finden sich in San Giovanni allein in der Bekrönung des Thrones. Tatsächlich kann das Fresko in 
San Giovanni in Valle aber nicht dazu dienen, eine Urheberschaft des Singertor-Wandbildes durch 
Stefano da Verona auszuschließen, denn es wird in der neueren Forschung Giovanni Badile 
zugesprochen, wie bei Karet zu lesen ist.121 Doch auch die anderen, von Karet dem Stefano da 
Verona zugeschriebenen Werke lassen es unwahrscheinlich werden, dass Stefano da Verona der 
künstlerische Urheber des Freskos im Wien Museum ist.122 Exemplarisch dafür füge ich dieser 
                                                
115 Sandberg-Vavala 1926, S. 242. 
116 www.fondazionezeri.unibo.it, Fotographisches Archiv, Zugriff am 15.04.2012, um 10.30.  
117 Fiocco 1950, S. 56 f und Fiocco 1952, S. 16.  
118 Degenhart 1954, S. 96 ff. 
119 ebd.  
120 Degenhart 1937, S. 528.  
121 vgl. Karet 2002, S. 3. 
122 Beispielsweise: ebd., S. 6f: Thronender Augustinus, Sant’Eufemia, Verona (Zu diesem Wandbild existiert eine 
Skizze, die ebenfalls dem Stefano da Verona zugeschrieben wird); Karet 2002, S. 14f: Thronende Madonna mit Kind 
(Tafelmalerei), Galleria Collona, Rom; ebd.: Madonna mit Kind, Engeln und Stifter, Museo di Castelvecchio, Verona.  
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Arbeit eine Abbildung jenes Wandbildes bei, das sich in Sant’Eufemia  in Verona fragmentarisch 
erhalten hat und auf dem der thronende Heilige Augustinus zu sehen ist (Abb. 30a+b).123 Da es sich 
aber auch bei Karets Beispielen um stark zerstörte Wandmalereien handelt und es überaus 
wahrscheinlich ist, dass zahlreiche Bilder Stefano da Veronas vollkommen verloren sind, erscheint 
es mir unmöglich, mich mit absoluter Sicherheit für oder gegen eine Zuschreibung des Wiener 
Bildes an Stefano da Verona auszusprechen.  
Richards stellt eine Verbindung zwischen dem Singertor-Wandbild und zwei Fresken im Chor von 
Santa Maria della Scala her (Abb. 31, Abb. 32a+b).124 Sandberg-Vavala bemerkt, bei diesen Bildern 
könne es sich eventuell um Frühwerke Stefano da Veronas handeln.125 Wäre dies nachweisbar, 
gewänne Fioccos These, das Singertor-Wandbild sei ein frühes Werk Stefano da Veronas, an 
Glaubwürdigkeit.126 Innerhalb dieser Arbeit fehlt der nötige Raum um Sandberg-Vavalas Hinweis 
zu überprüfen. Wie Richards verzichte ich daher auf eine Zuschreibung der Gemälde in Santa Maria 
della Scala.127 Wie auf dem Wiener Fresko ist auf beiden Bildern eine Madonna mit Kind in einem 
Architekturthron dargestellt. Eines der Bilder zeigt wie das Singertor-Fresko den Hl. Antonius.128 
Aufgrund des schlechten Zustandes des Bildes das den heiligen Antonius zeigt, ziehe ich das besser 
erhaltene Freskenfragment zum Vergleich heran (Abb. 32a+b). Was sich von der ursprünglich 
gemalten Thronarchitektur noch erahnen lässt, ähnelt dem Thron auf dem Wiener Fresko mehr, als 
alle bisher gezeigten Architekturthron-Darstellungen. In Wien und Santa Maria della Scala wurde 
der Thron stark ins Vertikale ausgerichtet. Der Höhenzug wurde durch Details wie die schmalen 
Zwillings-Lanzettfenster und zierliche Säulchen erzeugt. Bei näherer Betrachtung der Madonnen 
mit Kind zeigen sich aber auch bei dieser Gegenüberstellung Unterschiede: Zwar finden sich in 
beiden Bildern Figuren, die Körpervolumen zu besitzen scheinen und die ovale, rundliche Gesichter 
haben, wie es aus den Werken der Altichiero-Werkstatt bekannt ist, doch ist im Wandbild von Santa 
Maria della Scala die lineare, schwarze Umrahmung der Augen gegenüber dem Singertor-Fresko 
zurückgenommen. Die Madonna des italienischen Bildes hat eine zierlicher wirkende Nase, die 
sichtbaren, hellen Haare umrahmen leicht wellig das Gesicht der Madonna. Der Schleier der 
Veroneser Madonna ist ein kurzes Tuch, das so aussieht, als wäre es locker auf den Kopf Marias 
gelegt. Der Madonnen-Mantel ist offen gemalt, wodurch ein großer Teil des darunter liegenden 
Kleides zu sehen ist, ähnlich wie bei der Madonna in San Giovanni in Valle (Abb. 29). Aufgrund 
                                                
123 Zuschreibung an Stefano da Verona: Karet 2002, S. 6f.  
124 Richards 2000, S. 227. 
125 Sandberg-Vavala 1929, S. 269.  
126 vgl. Fiocco 1950, S. 56 f.  
127 Richards 2000, S. 227. 
128 Sandberg-Vavala 1929, S. 267.  
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der wellig geschwungenen Linienführung, dem locker aufliegenden Schleier mit leicht gezackten 
Kanten und dem lieblichen Gesicht sieht Sandberg-Vavala in dem Fresko in Santa Maria della 
Scala ein eindeutiges Werk der frühen Internationalen Gotik.129 Die Autorin veranschlagt für die 
Fresken in Santa Maria della Scala eine Entstehungszeit kurz nach 1400.130 Dies, so Sandberg-
Vavala, obwohl Jesus-Kind und Thronarchitektur einem Typus folgen, der bereits bei Altichiero 
und seinen Gehilfen Anwendung fand.131 Bemerkenswert ist hier, dass die Autorin nur den Typus 
des Architekturthrons, nicht aber dessen Ausführung bespricht. Die Zunahme der filigranen, 
schmückenden Details und das stärkere „Hochziehen der gotischen Architekturformen“132 
gegenüber Altichieros Thronarchitekturen könnten ebenso gut als Eigenschaften des sogenannten 
„Höfischen Stils“ angeführt werden. In Bezug auf das Jesus-Kind meint Sandberg-Vavala es 
entspräche einem älteren Darstellungstypus, weil es in der Art eines kleinen Erwachsenen und 
relativ statisch auf dem Schoß der Mutter sitze.133 Das Kind auf dem Singertor-Fresko wäre 
demnach bereits der Internationalen Gotik verpflichtet, es schmiegt sich schlafend, mit 
angewinkeltem Arm an die Brust der Mariens (Abb. 3). Die Darstellung der Madonna auf dem 
Singertor-Wandbild entspricht allerdings nicht den Ausführungen Sandberg-Vavalas. Die Wiener 
Madonna erinnert mehr an die Madonnen-Darstellungen Altichieros. Trotzdem glaube ich nicht, 
dass die Fresken in Santa Maria della Scala nach dem Wandbild vom Singertor entstanden, sondern 
ungefähr zeitgleich oder kurz davor. Der Singertor-Thron zeigt dieselben Entwicklungsmuster, die 
in allen besprochenen Beispielen aus der Generation nach Altichiero sichtbar wurden: Den Trend zu 
betonten Vertikalen, die freie Verarbeitung der Vorgaben Altichieros und seiner Mitarbeiter und die 
Auflösung der Wandflächen durch zunehmenden Detailreichtum. Die Unterschiede zwischen den 
besprochenen Werken der Internationalen Gotik und dem Singertor-Wandbild bestehen in den Hell-
Dunkel-Abstufungen durch die im Singertor-Wandbild Räumlichkeit erzeugt wird, die gewagten 
Perspektiven einiger Bildteile, das menschlich wirkende Jesus-Kind und dem, gegenüber den 
genannten Vergleichsbeispielen, wesentlich dunkleren farblichen Gesamteindruck. Durch einige 
dieser Eigenschaften wird es schwer, das Wandbild vom Singertor eindeutig der Internationalen 
Gotik zuzurechnen. Die sfumato-artigen Hell-Dunkel-Übergänge und der dunklere farbliche 
Gesamteindruck können meines Erachtens wie die gewagten perspektivischen Versuche innerhalb 
des Singertor-Bildes als erste Vorboten der Frührenaissance gelten, die später, beispielsweise in 
Werken Pisanellos, deutlicher sichtbar werden. Obwohl ich Reichmanns These, es handle sich bei 
                                                
129 vgl. zum Begriff der Internationalen Gotik: Pächt 1962, S. 52 ff.   
130 Sandberg-Vavala 1929, S. 267 und Bildunterschrift zu Abb. 112, S. 268. 
131 ebd., S. 267 f.  
132 Lanc 1983, S. 42.  
133 Sandberg-Vavala 1929, S. 267 f. 
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dem künstlerischen Urheber des Singertor-Wandbildes um einen deutschen Meister, entgegentrete, 
stimme ich folgender Beobachtung des Autors zu: „(Die) Verschmelzung einer älteren Auffassung 
mit durch das neue Verhältnis zur Natur veränderten Gesetzen künstlerischer Darstellung gibt 
unserem Bild sein eigenartiges Gepräge.“134 
 
Das Fresko vom Stephansdom lässt sich keiner konkreten Künstlerpersönlichkeit zuschreiben.  
Angesichts der Tatsache, dass Paduaner Dokumente für die Zeit zwischen 1330 und 1410 über 100 
aktive Künstler nennen und eine ähnliche Situation für Verona angenommen werden kann, 
überrascht dies wenig.135 Zudem muss bedacht werden, dass zahlreiche Werke verloren sind. Von 
manchen tätigen Künstlern kann heute nur noch der Name, aber keine zugehörige Arbeit eruiert 
werden, wie etwa von Altichieros Neffen, der vermutlich in der Werkstatt seines Onkels 
arbeitete.136 Motivische und technische Parallelen innerhalb der Œuvres der Altichiero-Mitarbeiter 
und Nachfolger,137 sowie der Mangel an Quellen, die Anhaltspunkte zur Datierung einzelner Werke 
bieten,  erschweren eine genaue Zuschreibung zusätzlich. Dennoch können aus den 
vorangegangenen Untersuchungen folgende Schlüsse gezogen werden:  
Die Vorgaben Altichieros und seiner Schule werden beim Betrachten des Wiener Bildes, in Bezug 
auf Körper- und Gesichtsbildung der Figuren, Farbgebung und Komposition deutlich. Die hohe 
Anzahl an Fresken, die im Raum Padua - Verona erhalten sind und die das Bildmotiv des 
Architekturthrones beinhalten, bestätigt neuerlich eine direkte Verbindung des in Wien tätigen 
Künstlers zum oberitalienischen Raum. So verschieden die oben besprochenen Vorschläge zur 
Urheberschaft des Bildes scheinen mögen, sie alle verweisen auf einen Künstler, der der Generation 
nach Altichiero entstammt. Dies würde einen Entstehungszeitraum für das Singertor-Fresko 
vorgeben, der ungefähr mit der Schaffenszeit Martino da Veronas zwischen 1390 und 1410 
zusammenfällt.138 Aufgrund der natürlich wirkenden Darstellung des Jesus-Knaben, der 
pespektivischen Experimente und der Hell-Dunkel-Abstufungen entstand das Singertor-Wandbild 
meines Erachtens in der zweiten Hälfte dieser Zeitperiode oder etwas später, zwischen 1405 und 
1420. Dieser Vorschlag bezüglich der Entstehungszeit des Singertor-Wandbildes bestätigt die grobe 
zeitliche Datierung, die am Ende des vorangegangenen Kapitels vorgenommen wurde und grenzt 
sie weiter ein.   
 
                                                
134 Reichmann 1925, S. 45. 
135 vgl. Richards 2000, S. 1: Verw. auf Sartori, „La Cappella di S. Giacomo“ 1966, S. 57-79. 
136 ebd., S. 2: Venetian Doc. of April 27 1402 (Verona, Archivo di Stato Cancelleria Inferiore b. 130). 
137 vgl. ebd., S. 222.  
138 Schaffenszeit Martinos: Richards 2000, S. 226; Lucco/Pirovano 1989, S. 356: 1413 bereits verstorben. 
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3.2. Vorbilder  
 
 
Die Stilistischen Verbindungen zu Altichiero, seinen Werkstattmitgliedern und Nachfolgern wurden 
bereits besprochen. Es gilt nun noch einige Bezüge zur Kunstproduktion des Veroneser 
Quattrocento zu verdeutlichen, die im Kapitel zur künstlerischen Urheberschaft keinen Raum 
fanden. Da ich davon ausgehe, dass die Person, die das Singertor-Fresko in Auftrag gab, Grundform 
und Ort des Bildes bestimmte und der ausführende Künstler seine Inspiration aus verschieden 
Quellen bezog, gelten die folgenden Erläuterungen für beide Positionen der Urheberschaft - der 
künstlerischen und der initiativen. Die Fragen, die diesem Abschnitt zugrunde liegen, lauten 
demnach „Welche Vorlagen des in Wien tätigen Künstlers bedingen die Unterschiede zwischen 
seinem Werk und den Arbeiten Altichieros und seiner Mitarbeiter?“ und „Wie kam ein eine 
Auftraggeberin beziehungsweise ein Auftraggeber auf die Idee, ein Fresko an der Außenmauer des 
Stephansdomes zu bestellen, dass eine Madonna mit Kind in einem aus architektonischen 
Versatzstücken erstellten Thron zeigt?“ 
 
3.2.1. Stiftungstypus und Madonnentypus:  
 Die thronenden Madonnen der San Zeno-Meister 
 
Die Grundform der Stiftung - eine Wandmalerei in direktem Verband mit einem Sakralbau, die eine 
thronende Madonna mit Kind zeigt - führt abermals in den Veroneser Raum. In Verona und Padua 
war das Bildmotiv der Madonna in einem aus architektonischen Versatzstücken gestalteten 
Gehäusethron vom 14. und bis ins 15. Jahrhundert außerordentlich populär.139 Anscheinend 
stifteten nahezu alle wohlhabenderen Veroneser Familien ein Fresko, das eine thronende Madonna 
zum Inhalt hatte. Besonders in den Sakralbauten Veronas haben sich viele Fresken erhalten, die die 
Ursprünge dieses Motivs und seine Entwicklung bis in die Zeit Altichieros - und darüber hinaus -  
zeigen.140 Einen Großteil dieser Madonnen-Fresken schreibt Sandberg-Vavala zwei 
Künstlerpersönlichkeiten zu, die sie „Primo Maestro di S. Zeno“ beziehungsweise „Secondo Mastro 
di S. Zeno“ nennt.141 Glaubwürdiger erscheint mir allerdings die Annahme Richards´, der von zwei 
Künstlergruppen spricht und die Fresken in Erzeugnisse der „First San Zeno Group“ und „Second 
San Zeno Group“ unterteilt.142  
                                                
139 vgl. Richards 2000, S. 16 ff, Sandberg-Vavala 1929, S. 94.  
140 Richards weist darauf hin, dass in Verona auch von Altichiero und seinen Nachfolgern vor allem Einzelszenen 
erhalten sind, in Padua aber narrative Freskenzyklen überwiegen. Richards 2000, S. 24. 
141 Sandberg-Vavala 1929, S. 60ff.  
142 Richards 2000, S. 15. Begründung: Gesichter unterscheiden sich stark. 
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Das erste hier angeführte Beispiel gehört zu den Arbeiten der ersten Gruppe der San Zeno-Meister 
und wird von Richards einem „Maestro di Corte Lepia“ zugeschrieben (Abb. 33).143 Das Bild 
befindet sich in San Zeno Maggiore und entstand in den ersten Jahrzehnten des 14. Jahrhunderts.144 
Auf dem Fresko sind eine Madonna mit Kind, der Heilige Jakob und der Heilige Zeno zu sehen. 
Die Madonna ist streng frontal abgebildet. Die im Halbprofil gegebenen Heiligen und das Kind 
wirken ebenso statisch wie Maria selbst. Der Thron hat mit den aufwendigen Architektur-Thronen 
Altichieros oder des in Wien tätigen Meisters sehr wenig gemeinsam. Dass auch in San Zeno 
Maggiore der Thron aus Stein zu bestehen scheint, kann allerdings als Ähnlichkeit gewertet werden, 
ebenso die Konstruktion des Thrones aus architektonischen Versatzstücken, wie etwa den 
abgeflachten Zinnen. Dieselbe Ausformung des Throns findet sich auch in Arbeiten der „Second 
San Zeno Group“. Exemplarisch führe ich ein Wandbild an, das sich ebenfalls in der Kirche San 
Zeno in Verona befindet und die Madonna mit Kind sowie den Heiligen Zeno zeigt (Abb. 34). 
Dieses, nach 1350145 entstandene Bild, weist gegenüber dem Produkt der „First San Zeno Group“ 
keine wesentlichen Neuerungen im Bereich der Throngestaltung auf. Die Gewänder der Madonna 
und des Kindes verdienen jedoch besondere Beachtung: Das Jesuskind trägt ein grünes Kleid. Der 
Mantel der Madonna wird über der Brust zusammengehalten und fällt, im Bereich des Oberkörpers 
offen, in den Schoß Marias. Die Knie der Madonna sind bedeckt, während ihr Mantel, der durch die 
leichte Drehung ihres Körpers in diagonalen Falten liegt, am Boden aufsetzt und einen dreieckigen 
Einblick auf das Unterkleid freigibt. Sowohl Richards, als auch Sandberg-Vavala betonen, dass es 
sich dabei um einen Darstellungstypus handelt, der zur Zeit der „Second San Zeno Group“ 
entwickelt und überaus häufig wiederholt wurde.146  
Eine weitere Arbeit aus der Werkgruppe der „Second San Zeno Group“ befindet sich in der Capella 
Salerni der Kirche Sant‘Anatasia in Verona (Abb. 35). Zu sehen sind darauf die Madonna mit dem 
Kind, drei Heilige und - im Gegensatz zu den früher besprochenen Wandmalereien - ein Votant. Ein 
Fresko in S. Pietro Martire, ebenfalls in Verona, weist große Ähnlichkeit mit dem Wandbild in der 
Capella Salerni auf und ist durch eine Inschrift auf das Jahr 1354 datiert.147 Da das Capella Salerni-
Fresko die Komposition des Freskos in S. Pietro Martire aufnimmt, allerdings eine komplexere 
Ausführung des Architektur-Thrones aufweist, ist es gut möglich, dass Ersteres kurz nach 1354 
entstand. In der Capella Salerni wurden die mit Zinnen bekrönten Zierpfeiler durch Scheinwände 
mit Fensterdurchbrüchen ersetzt. Dünne Säulchen scheinen die in Spitzgiebeln zulaufenden 
                                                
143 Zuschreibung und Datierung: Richards 2000, S. 18 (1319- 1327). bzw. Cuppini 1969, S. 294-295. 
144 ebd.  
145 Datierung: Richards 2000, S. 19.  
146Richards 2000, S. 19-20, Sandberg-Vavala 1929, S. 72.  
147 vgl. Sandberg-Vavala 1929, S. 86.  
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Fensterbogen nach vorne hin zu stützen. Neu sind auch jene Zierelemente, die an Kosmatenfriese 
oder Fialen erinnern.148 Der Trend, die Architekturthrone zunehmend detailreicher zu gestalten, ist 
demnach bereits an den Werken der San Zeno-Meister sichtbar. Die Darstellung der Madonna mit 
dem Kind des Capella Salerni-Wandbildes folgt dem oben erläuterten Madonnentypus der „Second 
San Zeno Group“. Auch beim Fresko aus der Singertorvorhalle lässt sich dieser Madonnentypus 
feststellen (Abb. 1). Interessanterweise malt Altichiero seine Madonnen nicht diesem Typus 
entsprechend (vgl. Abb. 13, Abb. 14, Abb. 15). Der in Wien tätige Künstler greift also auf einen 
Madonnen-Typus zurück, der zeitlich vor Altichiero ausgebildet und verwendet wurde.  
 
3.2.2. Architektonische Versatzstücke:  
 Die Scaliger-Grabmäler Veronas und St. Stephan im Bau 
 
Am Vorplatz der Kirche S. Maria Antica befinden sich noch heute die aufwendig gestalteten 
Grabmäler des Guglielmo Castelbarco, CanGrandes I. (+1329), Mastinos II. (+1351) und des 
Cansignorio (+1375).149 Das von der Mailänder Werkstatt des Bonino da Campione ausgeführte 
Grabmal des Cansignorio entstand am spätesten. In der Entwicklung der Scaliger-Grabmäler stellt 
es den Höhepunkt an Formen- und Detailreichtum dar (Abb. 36a+b). Damit belegen die Grabmäler 
der della Scala, dass nicht nur in der Malerei im Laufe des 14. Jahrhunderts zunehmend filigranere 
Formen verwendet wurden. 
Schubring nannte die Fresken Altichieros und seiner Werkstatt in Padua und Verona „malerische 
Architekturprospekte“150. In Anlehnung daran können die Grabbauten der Scaliger 
„architektonische Vorlagenkataloge“ genannt werden.151 Besonders deutlich wird der Einfluss des 
Cansignorio-Grabmales innerhalb der Fresken der Altichiero Nachfolge, so Richards.152 Spitz 
zulaufende Tabernakelaufsätze, Wimperge, häufig mit Krabben versehen, Fialen, fragile Säulen, die 
zahlreiche Durchbrüche in der Wandfläche ermöglichen, Baldachine stützen oder Loggien 
begrenzen und Muschelapsiden sind einige jener Versatzstücke, die auch in die gemalte Architektur 
der Madonnen-Throne der Altichiero-Nachfolger Eingang fanden (vgl. etwa Abb. 26, Abb. 27). Die 
Inspiration zu den weit auskragenden Elementen des Thrones im Capella Pellegrini-Fresko könnte 
der Künstler aus den vorgelagerten Tabernakeln des Cansignorio-Grabmals bezogen haben. 
Ausladende Baldachine zu beiden Seiten der Architekturthrone entsprächen, so Richards, eindeutig 
                                                
148 ebd., S. 88.  
149 Richards 2000, S. 12.  
150 Schubring 1898, S. 103. 
151 vgl. Richards 2000, S. 12. 
152 ebd.  
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dem Geschmack des 15. Jahrhunderts.153 In Wien wurden diese Formen allerdings nicht verwendet. 
Sie hätten die betonte Vertikalität des Madonnenthrones gestört. Einzelne Details, wie der Engel 
mit der Tragorgel, der sich in einer mit einer Muschelapside hinterfangenen und durch einen 
Vielpassbogen abgeschlossenen Nische befindet, können aber in Anlehnung an ähnliche 
Madonnendarstellungen bei den Scaliger-Grabmälern entstanden sein (vgl. Abb. 5, Abb. 37). 
Trotzdem gilt für den Wiener Architekturthron dasselbe wie für alle anderen Architekturthron-
Darstellungen: Die wesentlichste Gemeinsamkeit zwischen den gemalten Thronen und den 
Grabmälern der Scaliger besteht darin, dass sie alle aus stark verkleinerten, architektonischen 
Versatzstücken konstruiert wurden.  
Viele der Versatzstücke, die zur Konstruktion der Grabmäler verwendet wurden, sind in Wien nicht 
vorhanden. Ein Verzicht auf das Formgut der Scaliger-Grabmäler resultierte vermutlich aus dem 
Wunsch des Künstlers, den Höhenzug seiner Thronanlage beizubehalten. In diesem Zusammenhang 
muss bedacht werden, dass der Schöpfer des Singertor-Wandbildes aufgrund des von ihm 
verwendeten künstlerischen Mediums während seiner Arbeit absolut ortsgebunden war. Inmitten 
der gigantischen Baustelle St. Stephan tätig, konnte der Künstler kaum von den sich beständig 
steigernden Vertikalen des Kirchenbaues unbeeinflusst bleiben. Auch wenn der Gesamtbau noch 
nicht abgeschlossen war: Der fertiggestellte Albertinische Chor und die begonnenen Mauern des 
Langhauses und Südturms müssen um 1400 bereits überaus beeindruckend gewirkt haben (vgl. Abb. 
38, Abb. 39). Möglicherweise kannte der künstlerische Urheber des Singertor-Wandbildes auch 
Planrisse der Bauhütte zu Sankt Stephan, wie jenen aus der Sammlung des Kupferstichkabinetts der 
Akademie der Bildenden Künste Wien mit der Inventarnummer 17064 (Abb. 40). Von Koepf wird 
die Zeichnung Hans Puchspaum zugeschrieben, von Böker einem Meister aus dem Umfeld des 
Laurenz Spenning.154 Formal weist der Bauriss eines profilierten Vierkantpfeilers Ähnlichkeiten zur 
Sockelfront des Architekturthrones auf dem Singertor-Fresko auf: An beiden Stellen finden sich 
stark nach innen und außen schwingende Formen, die teilweise durch tiefe, ebenfalls geschwungene 
Einschnitte unterbrochen werden. Die von mir angeführte Zeichnung stellt allerdings keine 
Ausnahme dar. Auch die Planrisse mit den Nummern 16.893, 17.053v, 16.842, 16.842v oder 
16.820 können formal mit der Sockelzone des Singertor-Wandbildes verglichen werden. Der zuletzt 
genannte Bauriss Nr. 16.820 entstand laut Böker zwar in der Zeit um  1515, bezieht sich dem Autor 
zufolge aber auf Pläne Peter Parlers.155 Dies gibt Anlass zu der Vermutung, dass ähnliche Planrisse 
nicht nur in großer Zahl, sondern auch einige Zeit vor Laurenz Spenning gebräuchlich waren. 
Vielleicht konnte der am Singertor tätige Freskant Einblick in solche Unterlagen nehmen und bezog 
                                                
153 Richards 2000, S. 12. 
154 Koepf 1969, S.52; Böker 2005, S. 384. 
155 Böker 2005, S. 70.  
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einen Teil seines Formengutes aus solchen Planrissen. Die frei gestaltete Sockelzone im Singertor-
Fresko, für die kein befriedigendes Vorbild feststellbar ist, könnte so teilweise erklärt werden.  
 
3.2.3. Kunst im öffentlichen Raum:  
 Fassadenmalerei und Grabmäler im städtischen Außenraum Veronas 
 
In Anbetracht der wenigen spätmittelalterlichen Fresken, die sich in Wien erhalten haben, mag es 
überraschen, dass ein wertvolles Gemälde wie das Singertor-Wandbild im städtischen Außenraum 
angebracht wurde. Dabei darf nicht unbeachtet bleiben, dass die Urheberschaft für dieses Wandbild 
vermutlich bei Menschen lag, die ursprünglich aus dem Raum Verona - Padua stammten. Besonders 
Verona war bis ins 19. Jahrhundert berühmt für die vielen Malereien, die an den Fassaden der Stadt 
zu bewundern waren.156 Bis heute können weit über 300 solcher Gemälde im öffentlichen Raum 
Veronas nachgewiesen werden.157 Meistens wurden die Hausfassaden ornamental-dekorativ oder 
mit Andachtsbildern bemalt.158 Die große Zahl der Fassadenmalereien, „die sich in Verona 
ermitteln ließ, gibt zur Vermutung Anlass, daß diese Gattung hier weit mehr verbreitet war, als in 
anderen Städten Oberitaliens“.159 Das älteste noch nachweisbare Andachtsbild wird Stefano da 
Verona zugeschrieben.160 Dieses vermutlich in den ersten beiden Jahrzehnten des 15. Jahrhunderts 
entstandene Fresko ist mittlerweile stark zerstört.161 Ein koloriertes Blatt des Pietro Nanin aus dem 
Jahr 1864 ermöglicht es, einen Eindruck vom einstigen Aussehen des Bildes zu gewinnen (Abb. 
41a+b). Wie in diesem Wandgemälde, war das Thema der thronenden Madonna mit dem Kind ein 
häufig gewählter Bildinhalt.162 Auch die Scaliger ließen ihre Häuser mit Fassadenmalereien 
versehen.163 Ein wesentlicher Beweggrund solche Gemälde in Auftrag zu geben, bestand in der 
öffentlichen Wirkung der Bilder:  
 
 „Die Dekoration einer nach außen gewandten Fassade hebt nicht nur das geschmückte Haus, 
 sondern Person und Stellung seines Besitzers hervor. Sie ermöglicht zudem, Überzeugungen 
 und Intentionen des Auftraggebers öffentlich zu machen.“164  
 
                                                
156 Schweikhart 1973, S. 7.  
157 ebd.: vergleichsweise dazu: In Florenz, einschließlich der gesamten Toskana 120 Fassadenmalereien. 
158 ebd., S. 16.  
159 ebd., S. 23.  
160 ebd., S. 16. 
161 ebd., S. 192.  
162 ebd., S. 23.  
163 ebd., S. 191.  
164 ebd., S. 23.  
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Diese Stiftungsintention kann in ähnlicher Weise für Malereien an den Außenmauern eines 
Sakralbaues gelten.  
Nicht nur durch Fassadenmalerei, auch durch die Stiftung von Denk- oder Grabmälern im 
städtischen Außenraum vermittelten die Veroneser Familien ihre Macht und Präsenz in der Stadt. 
Herklotz betont, dass seit der Zeit um 1300 die Sichtbarkeit eines Grabmales zum entscheidenden 
Kriterium zur Wahl seines Aufstellungsortes wird.165 Besonders Grablegen, die durch ihre frei 
zugängliche Aufstellung im städtischen Raum in ein „größeres urbanes Geflecht“ eingebunden 
waren, erfreuten sich im oberitalienischen Raum großer Beliebtheit.166 Demgegenüber konnte sogar 
der über lange Zeit hinweg dominante Wunsch nach einem Beisetzungsort im Kircheninneren 
zurücktreten.167 Neben den Scaliger-Grabmälern haben sich an der Nordseite von SS. Apostoli in 
Verona mehrere wuchtige Bogengräber erhalten, die vermutlich aus der Mitte des 14. Jahrhunderts 
stammen und von den wohlhabenden Familien Zavarise und Fiorini gestiftet wurden (Abb. 
42a+b).168 Diese Bogengräber zeigen wie Veroneser Grabarchitektur im 14. Jahrhundert in den 
meisten Fällen aussah. Sie bestätigen aber auch die häufige Positionierung von Grabmälern im 
Außenraum beziehungsweise an den Mauern eines Sakralbaus. Ein Memorialbild an der 
Außenmauer einer Kirche anzubringen hätte demnach ebenfalls keine Deklassierung der darauf 
abgebildeten Personen bedeutet. Selbst wenn das Singertor-Fresko eine Grablege bezeichnet hätte, 
wäre der Ort seiner Anbringung für Menschen aus Verona nicht überraschend gewesen. Ganz im 
Gegenteil: Kunst als Mittel der Kommunikation im städtischen Außenraum und damit innerhalb 
einer breiten Öffentlichkeit zu verwenden, war in Verona durchwegs üblich. 
 
Die vorangegangen Ausführungen zeigen, dass das Singertor-Wandbild nicht nur in 
Zusammenhang mit den Arbeiten Altichieros, seiner Mitarbeiter und Nachfolger zu sehen ist, 
sondern Bezüge zur Kunstproduktion Veronas während eines ganzen Jahrhunderts beinhaltet: Das 
Gemälde entspricht einem gefestigten Veroneser Stiftungstypus. Architektonische Versatzstücke 
fanden in Verona über lange Zeit hinweg in viele verschiedene künstlerische Erzeugnisse Eingang. 
Der im Singertor-Fresko verwendete Madonnentypus verweist auf die Arbeiten der San Zeno 
Meister. Obwohl sich am Singertor-Wandbild Rückgriffe auf lange bestehende Traditionen 
feststellen lassen, entspricht das Bild gleichzeitig verschiedenen Tendenzen der Wandmalerei 
Veronas um 1400 durch verstärkte Vertikalität, Auflösung der Wandflächen und den großen 
                                                
165 vgl. Herklotz 1990, S. 248 ff.  
166 vgl. ebd., S. 248 ff : Beispielsweise die Grabmäler des Guglielmo da Castelbarco oder des Cangrande della Scala.  
167 ebd., S. 256.  
168 ebd., S. 244, Anm. 37.  
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Detailreichtum. Die sfumato-artigen Effekte, die teilweise komplizierten Perspektiven und die 
Natürlichkeit der Jesus-Darstellung können als zukunftsweisend eingestuft werden.  
 
3.3. Initiativ-Urheberschaft 
 
Bei wem die Initiative für die Entstehung des Singertor-Wandbildes lag, ist unbekannt. In der 
Literatur wurden bislang einzig von Lhotsky und Fiocco Vorschläge bezüglich eines möglichen 
Stifters vorgebracht. Diese beiden Möglichkeiten werden innerhalb dieses Abschnittes auf ihre 
Wahrscheinlichkeit hin überprüft. Tatsächlich kann nur das Singertor-Wandbild selbst als Quelle 
dienen, um Anhaltspunkte zu jener Person zu gewinnen, die das Fresko stiftete:  
Das Singertor-Fresko ist in seiner Materialität und Ausführung von hoher Qualität. Es kann davon 
ausgegangen werden, dass seine Herstellung sehr kostspielig war. Der Auftrag eines solchen 
Wandbildes setzt eine zahlungskräftige Person voraus. An der Außenmauer der Stephanskirche ein 
Gemälde anbringen zu dürfen, spricht für die gehobene soziale Stellung der Stifterin 
beziehungsweise des Stifters. Die Ergebnisse aus den Kapiteln zur technischen Ausführung des 
Freskos und zur künstlerischen Urheberschaft lassen auf einen Entstehungszeitraum des Bildes 
zwischen 1405 und 1420 schließen. Es ist damit äußerst wahrscheinlich, dass sich auch die Person, 
die das Gemälde stiftete, innerhalb dieser Zeitspanne in Wien befand. Zur Rechten der Madonna ist 
ein kniender Mann zu sehen (Abb. 7).169 Ob es sich bei dieser Person um den Stifter selbst handelt, 
oder ob sein Bild von jemand anderem in Auftrag gegeben wurde, muss leider offen bleiben. Ein 
genauerer Blick auf das Erscheinungsbild des Votanten lohnt sich dennoch:  
 
3.3.1. Erscheinungsbild des Votanten 
 
Der Votant auf dem Singertor-Fresko ist kniend, mit akkurat gefalteten Händen und im Profil 
dargestellt. Diese Körperhaltung wurde innerhalb der Malerei sehr oft im gleichen Zusammenhang 
verwendet, sie lässt sich etwa auf Altichieros Fresko in der Capella di San Giacomo feststellen 
(Abb. 13). Ab dem 11. Jahrhundert wird das Beten mit gefalteten Händen aus weltlichen 
Huldigungsritualen übernommen und erhält ab dem 13. Jahrhundert innerhalb der Grabskulptur und  
-malerei zunehmend an Bedeutung.170 Die demutsvolle Geste des knienden Mannes wird durch die 
leichte Bedeutungsperspektive, die sich im proportionalen Vergleich zu den anderen Figuren zeigt, 
unterstützt (Abb. 1). Bereits die Bedeutungsperspektive verdeutlicht, dass die Figuren 
unterschiedlich aufgefasst werden sollen: Zum einen als transzendente, ewige und machtvolle 
                                                
169 Herklotz 1990, S. 244, Anm. 37.  
170 Körner 1997, S. 66. 
32 
Existenzen, zum anderen als ein sterblicher, auf Gnade hoffender Mensch. Verstärkt wird dieser 
Unterschied durch die Tatsache, dass es sich bei den himmlischen Figuren um Typen handelt, 
während der Mensch im Bild porträthafte Züge aufweist. Wie sehr die Darstellung des Votanten 
dennoch idealisiert wurde, ist schwer zu sagen. Auch das Alter des knienden Mannes lässt sich 
nicht mit Sicherheit feststellen. Lhotsky spricht von einem „Mann gereiften Alters“.171 Da der 
Votant im Bild aber keine weißen Strähnen in seinem dunklen Bart und Haar hat, sein Körperbau 
jugendlich scheint und sein Gesicht glatt ist, vermute ich in dieser Figur einen Erwachsenen im 
Alter zwischen 20 und 40 Jahren. Lhotsky weist auch darauf hin, dass der dargestellte Mann dunkle 
Haut hat.172 Die helle Haut der Madonna und des Kindes zeigt, dass dieser Umstand nicht auf ein 
Nachdunkeln des Materials zurückzuführen ist (Abb. 3).  
Besonders detailreich ist die auffällige, helle Kleidung des Votanten gestaltet (Abb. 7). Gelblich-
weiß hebt sie sich deutlich von ihrem dunklen Hintergrund ab. In Anbetracht der aufwendigen 
Verzierungen dieses Gewandes ist es gut möglich, dass hier nicht gelbe, sondern golddurchwirkte 
Textilien gemeint sind. Helle, mit Goldfäden bereicherte Stoffe waren über lange Zeit hinweg bei 
adeligem Klientel äußerst beliebt. Den Wert solcher Gewebe verdeutlicht die Tatsache, dass 
beispielsweise die 1364 hergestellte Schecke des Charles de Blois aus einem solchen Material 
gefertigt wurde,173 oder der Umstand, dass Ballen golddurchwirkter Stoffe im Italien des frühen 15. 
Jahrhunderts als diplomatische Geschenke überreicht wurden.174 Der Schnitt der Schecke Charles 
de Blois´ zeigt übrigens deutlich die Mode des dritten Viertels des 14. Jahrhunderts (Abb. 43). Bei 
diesen gepolsterten Jacken waren Brustteil und Ärmel dermaßen eng geschneidert, dass sie nur 
noch durch das Öffnen langer Knopfreihen an- und ausgezogen werden konnten. Auch der vom 
Pferd stürzende Saulus im Tympanon-Relief des Singertores, beziehungsweise die Skulptur Herzog 
Rudolfs im Gewände des Singertores tragen (Lenter-) Harnische175, die dieser Modeströmung 
entsprechen (Abb. 44, Abb. 45). Die Kleidung des Votanten auf dem Singertor-Fresko zeigt eine 
ähnliche Grundsilhouette mit kurzer Schecke und engen Beinlingen, die Oberbekleidung hat 
allerdings wesentlich weitere Ärmel und sitzt im Allgemeinen lockerer. Der Stoff des Hemdes wird 
in der Taille zwar eng von einem Gürtel zusammengefasst, bauscht aber oberhalb der Körpermitte. 
Auch nach unten weitet sich das jackenähnliche Kleidungsstück in Falten liegend und wird durch 
einen zierlichen Schmucksaum, knapp unterhalb des Schritts,  abgeschlossen. Der Gürtel ist durch 
seine schwarze Farbe von der hellen Kleidung abgesetzt und ist mit weißen Mustern verziert, die 
                                                
171 Lhotsky 1974, S. 64.  
172 ebd.  
173 Kania 2010, S. 306.  
174 vgl. Carrara 1966, S. 267. 
175 vgl. Bönsch 2001, S. 82 f.  
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vermutlich Stickereien oder Beschläge darstellen sollen. Über seinem losen Ende ist eine kleine, 
spangenförmige Zierform zu sehen, die als kunstvoll geschmiedete Gürtelschnalle interpretiert 
werden kann. Auch die Ärmel sind durch herabhängende, textile Dekor-Blätter aufwendig gestaltet 
(Abb. 46). Da die Zierborte an der Ärmelöffnung durchgehend sichtbar ist, handelt es sich hier um 
einen offenen Ärmel, der am Handgelenk nicht zusammengefasst ist. Am Hals schließt das 
Überhemd mit einem schmalen Stehkragen ab. Der Kopf des Mannes scheint mit einem 
gewickelten Tuch bedeckt zu sein, das im Nacken geknotet wurde. Die knapp sitzende 
Beinbekleidung endet in leicht zugespitzten, farblich nicht abgesetzten Fußteilen. Kopfbedeckung, 
Hemd-Jacke und Beinlinge stimmen farblich überein. Im Gesamten lässt sich die Kleidung des 
Knienden auf dem Singertor-Fresko gut mit den Fresken in Schloss Runkelstein in Bozen und den 
Fresken im Trientiner Adlerturm vergleichen: Im Badehaus zu Schloss Runkelstein sind zwischen 
1390 und 1400176 mehrere Ritter in gelblich-goldenem Gewand gemalt worden (Abb. 47). Die 
gemalten Ritter tragen ebenfalls einheitlich gefärbte Kleidung, welche die Taille betont. Die 
Hemden bauschen über der Körpermitte und enden in einem kleinen Stehkragen. Solche Stehkrägen 
wurden erst am Ende des 14. Jahrhunderts aktuell.177 Ein Bogenschütze im Runkelsteiner 
Sommerhaus, dessen freskale Ausstattung um 1400 entstand,178 trägt ebenso enge Beinlinge wie der 
Mann auf dem Singertor-Wandbild (Abb. 48). Auch hier sind die Fußteile farblich nicht vom Rest 
der Strümpfe abgesetzt. Die Ärmel des Schützen sind materialintensiv gearbeitet und 
glockenförmig geweitet. Diese Ärmel stellen eine modische Neuerung dar, was eine Datierung des 
Gemäldes vor dem späten 14. Jahrhundert unmöglich macht.179 Die Monatsdarstellungen im 
Adlerturm in Trient zeigen in Bezug auf die modische Ausstattung ebenfalls Ähnlichkeiten zum 
Wiener Fresko. Neben den Beinlingen und dem Hemd kann bei einem Musikanten im Monatsbild 
Juni auch die Kopfbedeckung mit der des Wiener Votanten verglichen werden (Abb. 49). In beiden 
Fällen tragen die Männer ein um den Kopf geschlungenes Tuch, dessen Ende am Hinterkopf 
befestigt ist. Die Kleidung eines Mannes mit einem Falken auf dem Arm im Bild zum Monat 
September weist ebenfalls viele Gemeinsamkeiten mit jener auf dem Singertor-Fresko auf (Abb. 
50). In Trient sind die Ärmel aber, wie hier zu sehen ist, häufig wesentlich stärker gelängt, als in 
Wien. Rasmo bemerkt, die Fresken im Adlerturm des Castello del Buonconsiglio seien „ein 
reichhaltiges Musterbuch zeitgenössischer Modeformen, wie sie sowohl im böhmisch-wienerischen 
Raum, dem der Bischof und sein Maler entstammten, als auch am kaiserlich gesinnten Mailänder 
                                                
176 Dat. Rasmo 1975, S. 32.  
177 vgl. Böhm 1986, S. 94.  
178 Dat. Rasmo 1975, S. 36.  
179 Rasmo 1977, S. 271.  
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Hof gebräuchlich waren.“180 Es entfalte „sich hier, im Begegnungsfeld deutsch-böhmischer und 
veneto-lombardischer Einflüsse, das Bild der in Mitteleuropa herrschenden Geschmacksvielfalt in 
seinem ganzen Reichtum“.181 Die Herkunft des Votanten kann aufgrund der beständigen 
Angleichung des Modegeschmacks der verschiedenen Höfe Europas in den Jahrzehnten um 1400 
anhand der Kleidung nicht eindeutig festgelegt werden.182 Durch die vorgenommenen Vergleiche 
wurde aber der materielle Wert der Bekleidung des Singertor-Votanten ebenso deutlich, wie die 
Tatsache, dass es sich hier um modische Kleidung handelt. Aufgrund der Herstellungskosten 
solcher Kleidungsstücke und durch ihren Schnitt zeigt sich auch die soziale Position des 
Dargestellten. Die Gefahr, dass allzu modische, teure Kleidung innerhalb eines Bildes mit 
christlichem Inhalt verstörend wirken könnte, wird durch die Bedeutungsperspektive und durch die 
Gebetshaltung des Votanten eingedämmt. Das Erscheinungsbild des Votanten entspricht dem eines 
christlichen, europäischen Hofadeligen an der Wende vom 14. zum 15. Jahrhundert, der mit 
internationalen Modeströmungen vertraut war. Von einer „fremden Tracht“183, wie Lhotsky meint, 
kann also nicht ohne weiteres die Rede sein. Es ist daher vermutlich der bräunliche Hautton des 
Votanten, sowie das für Wien außergewöhnliche Aussehen des Bildes selbst, die Lhotsky an einen 
„Fremden“ denken lassen.  
Doch um wen könnte es sich bei dem kostbar gekleideten Votanten auf dem Singertor-Fresko 
handeln? 
 
3.3.2. Galeazzo de Santa Sofia 
 
Einen konkreten Vorschlag zur Identität des Stifters macht erstmals Lhotsky 1974: Der auf dem 
Singertor-Fresko abgebildete Votant sei der Leibarzt Herzog Albrechts IV., Galeazzo de Santa 
Sofia.184 Dieser, in Padua gebürtige und an der dortigen Universität ausgebildete Mediziner, ist 
zwischen 1399 und 1405 in Wien nachweisbar.185 Auch an seinem neuen Wohnsitz Wien erhält er, 
wie bereits in seiner Heimatstadt, die Stelle des Dekans der medizinischen Fakultät.186 Besondere 
Bekanntheit erlangte Galeazzo de Santa Sofia durch die von ihm durchgeführte, erste 
Leichensektion an der Universität Wien und seine zahlreichen Schriften, beispielsweise über die 
                                                
180 Rasmo 1977, S. 273. 
181 ebd.  
182 vgl. dazu Pächt 1962, S. 52 ff. zur Internationalen Gotik. 
183 Lhotsky 1974, S. 64.  
184 ebd., S. 64.  
185 Senfelder 1905 - 1911, S. 1055.  
186 ebd., S. 1055. 
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Pest.187 Die Berufung Galeazzos zum Dekan und seine Tätigkeit als Leibarzt des Herzogs lassen 
darauf schließen, dass dieser Mann zahlungskräftig genug gewesen wäre, um das Fresko vom 
Singertor in Auftrag zu geben.188 Finanziell wohlhabend und wissenschaftlich erfolgreich, wäre ihm 
sicherlich auch der Platz an der Kirchenmauer von St. Stephan zugestanden worden, um seine 
Stiftung anbringen zu lassen. Die Herkunft des Arztes aus Oberitalien würde sowohl den 
bräunlichen Hautton des Votanten erklären, als auch das Aussehen des Bildes selbst. Als gebürtiger 
Paduaner hat Galeazzo de Santa Sofia möglicherweise künstlerische Ausdrucksmittel bevorzugt, die 
ihm aus Oberitalien bekannt waren. Durch die engen politisch-kulturellen Beziehungen zwischen 
Padua und Verona könnte der Umstand erklärt werden, dass die Kunstproduktion Veronas eindeutig 
die Hauptquelle der im Singertor-Wandbild verarbeiteten Einflüsse darstellt. Im ersten Moment 
erscheint Galeazzo de Santa Sofia also als Auftraggeber überaus plausibel. Auch in diesem 
Zusammenhang bietet die Kleidung des Abgebildeten aber wertvolle Anhaltspunkte: Als Arzt mit 
akademischer Ausbildung, sowie Lektor und Dekan an unterschiedlichen europäischen Fakultäten 
trug Galeazzo de Santa Sofia mit großer Sicherheit Gewänder, die ihn als Angehörigen der 
Universität auswiesen. So war beispielsweise das Tragen einer violetten oder purpurnen Robe an 
der Universität Padua für Personen in höheren institutionellen Positionen Pflicht.189 Paduaner 
Medizinstudenten mussten bei ihren Prüfungen den anwesenden Doktoren Handschuhe als Zeichen 
der Anerkennung überreichen, ein Accessoire, dass zur obligatorischen Ausstattung der Mediziner 
Paduas zählte.190 Zwar unterschied sich die Kleidung von Akademikern der verschiedenen 
Universitäten im 14. und 15. Jahrhundert geringfügig, es lassen sich allerdings einige internationale 
Konstanten feststellen.191 „Ob in Padua (...) oder Wien - ein langes Obergewand war (...) 
verbindlich (...).“192 Die Gewandlänge dient nicht nur als Hinweis auf die Qualität der erhaltenen 
Ausbildung, sondern auch zur „Vermittlung einer berufsspezifischen Ehre“.193 Dass dieser 
„Bekleidungs-Code“ der akademischen Ärzte gemeinhin bekannt war, zeigen unter anderem 
Boccaccios ironische Worte aus dem 14. Jahrhundert:  
    
 
 
 
                                                
187 Keil 2005, S. 446.  
188 vgl. Senfelder 1905 - 1911, S. 1055. 
189 vgl. Rashdall 1895, S. 196 f.  
190 Hülsen- Esch 1998, S. 241. 
191 vgl. ebd., S. 228. 
192 ebd., S. 238. 
193 ebd., S. 241. 
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 „Wie wir’s täglich erleben, kehren unsere Stadtkinder, der eine als Richter, der andere als 
 Arzt (...) mit langen weit fallenden Kleidern heim, (...) unter anderem auch (...) ein gewisser 
 Simone da Villa, (...) in Scharlach gekleidet und mit einem großen Mantelkragen versehen, 
 weil er, seinem Vorgeben nach, Doktor der Medizin war (...).“194  
 
 
Das Bildmaterial aus dem 14. und 15. Jahrhundert, das die Arbeit akademischer Ärzte zum Inhalt 
hat, verdeutlicht ebenfalls, dass die lange Robe als Konvention galt. Exemplarisch führe ich eine 
Spitals-Szene, dem Pseudo-Michele da Cararra zugeschrieben, aus einer italienischen Übersetzung 
einer Avicenna-Schrift  in der Biblioteca Laurenziana an (Abb. 52).195 Weiter ein Fresko, das sich 
im Pellegrinario Santa Maria della Scala befindet, um 1440 entstand und Domenico de Bartolo 
zugeschrieben wird (Abb. 53) und, um die internationale Gültigkeit der Robe als Berufskleidung 
von Universitätsangehörigen zu verdeutlichen, eine französische Illustration aus dem ,Liber 
Notabilium Philippi VI.‘ (Abb.51).196  Auf allen drei Bildern sind deutlich die knöchellangen, roten 
oder purpurnen Roben der Ärzte zu erkennen. Da diese Roben auch eine Absetzung vom minder 
geachteten Beruf des nicht-akademisch gebildeten Baders bedeuteten,197 ist es schwer vorstellbar, 
dass ein Arzt wie Galeazzo de Santa Sofia sich ohne die seiner Ausbildung, seinem Beruf und 
seinem sozialen Status entsprechende Kleidung darstellen ließ. Lhotskys These wird damit 
unhaltbar.  
 
3.3.3. Ein Mitglied der Familie della Scala  
 
Im Jahr 1950 stellt erstmals Fiocco eine Verbindung zwischen der Entstehung des Wiener 
Wandbildes und der Familie Della Scala her.198 Dieser Vorschlag blieb in der deutschsprachigen 
Literatur, außer durch eine Randbemerkung bei Kruft,199 bislang vollkommen unbeachtet. Der 
künstlerische Urheber des Singertor-Wandbildes, so Fiocco, sei im Gefolge des Brunoro della Scala 
nach Wien gelangt.200 Die Figur des Votanten stelle Brunoro della Scala dar. Der stehende Heilige 
sei dessen Namenspatron, der Heilige Bruno. Diese Schlussfolgerung ergibt sich aus dem Umstand, 
                                                
194 Deutsche Übersetzung: Pleister 1965, S. 656; Italienisch: Rossi 1977, S. 451: „ (...) i nostri cittadini (...) ci tornano 
qual giudice e qual medico (...) co’panni lunghi e larghi (...) Tra´quali un maestro Simone da Villa (...) vestito di 
scarlatto e con un gran batalo, dottor di medicine secondo che egli medesimo diceva (...).“ 
195 Carmichael/Ratzan 1994, S. 68: Dat. 14. Jahrhundert. 
196 Domenico di Bartolo: Seidel 2010, S. 292: Dat. 1440-1444; ,Liber Notabilium Philippi VI.‘: Carmichael/Ratzan 
1994, S. 92: Dat. Mitte 14. Jahrhundert. 
197 Sander 2005, S. 531. 
198 Fiocco 1950, S. 56.  
199 Kruft 1966. S. 145.  
200 Fiocco 1950, S. 56. 
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dass der Autor vor der Restauration des Gemäldes im Jahr 2000 die kleine Glocke in der Hand des 
Heiligen nicht erkennen konnte, die diese Figur als Darstellung des Heiligen Antonius Eremita 
ausweist. Fioccos Vorschlag wird dadurch aber keineswegs hinfällig, denn Brunoro della Scala 
hatte einen Bruder mit Namen Antonio (vgl. Tafel 2b). Es ist also denkbar, dass entweder Antonio 
oder Brunoro das Fresko stifteten und es sich bei dem im Bild dargestellten Mann um Antonio II. 
della Scala mit seinem Namenspatron handelt.201   
Doch wer waren diese Scaliger-Brüder und wie gelangten sie nach Wien?  
Bis 1387, als Antonio I. aus Verona verbannt wurde und die Visconti die Macht übernahmen, waren 
die Scaliger Stadtherren Veronas.202 Guglielmo della Scala, Antonios II. und Brunoros Vater, 
suchte in diesen schwierigen Zeiten Schutz und Unterstützung bei den Wittelsbachern in Bayern203, 
mit denen die Familie della Scala durch strategische Heiratspolitik verwandtschaftlich verbunden 
war.204 Guglielmo reiste im Jahr 1389 nach Venedig, denn dort war ein großer Teil des immer noch 
beträchtlichen Familienvermögens deponiert.205 Während der Reise des Vaters hielten sich Antonio 
II. und Brunoro zum Zwecke ihrer Ausbildung am Hof König Sigismunds auf.206 Diese gemeinsam 
verbrachte Zeit begründete eine lebenslange Freundschaft zwischen dem späteren Kaiser Sigismund 
und Brunoro della Scala.207 In den Jahren um 1403 schlossen Guglielmo, Antonio II. und Brunoro 
einen Packt mit den Paduanern: Im Tausch gegen die Hilfe Francesco da Carraras bei der 
Rückeroberung Veronas sollten die Scaliger helfen, Vicenza für die Carraresen zu gewinnen. Durch 
dieses Bündnis gelang es Guglielmo della Scala im Jahr 1404 die Herrschaft über seine Heimatstadt 
zu erlangen.208 Allerdings starb der neu ausgerufene signore wenige Tage später. Brunoro und sein 
Bruder Antonio II. wurden nach Veroneser Recht die neuen Herrscher über Verona. Da sie 
Francesco Carrara aber ihre Hilfe bei der Eroberung Vicenzas verweigerten, verhaftete Francesco 
die Brüder kurzerhand und entführte sie nach Padua.209 Ihre Regentschaft dauerte damit nur wenige 
Wochen.210 Was nun geschah, bleibt teilweise unklar. Während bei Allen zu lesen ist, die Männer 
Francesco da Carraras hätten die Scaliger-Brüder nach Bayern geleitet und sie dort in die Freiheit 
                                                
201 ein Hinweis darauf findet sich auch bei Pietropoli 2000, S. 188.  
202 Allen 1910, S. 323.  
203ebd., S. 326.  
204 Weigand 1988, S. 92.  
205 Carrara 1966, S. 255. 
206 Carrara 1966, S. 255. 
207 vgl. Weigand 1988, S. 92. 
208 Allen 1910, S. 331.  
209 vgl. ebd., S. 333.  
210 Allen 1910, S. 332 f.  
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entlassen,211 schreibt Carrara, die Nachricht von der Machtübernahme Venedigs über Verona im 
Jahr 1405 habe Antonio II. und Brunoro in Südtirol erreicht.212  
Brunoro della Scala wird auch in den folgenden Jahrzehnten - bis zu seinem Lebensende - den 
Wunsch nach einer Restauration der Scaliger-Macht über Verona nicht aufgeben. 1406 befindet 
sich Brunoro etwa heimlich in Verona, um gegen Venedig zu intrigieren, 1413 versucht er dasselbe 
in Vicenza.213 Bei diesen Putschversuchen war Antonio II. anscheinend nicht zugegen. Auch 
symbolische Gesten waren Brunoro in Bezug auf die Rückeroberung Veronas durchaus wichtig. 
Dem, mit der Nichte Kaiserin Barbara von Cillis, Anna Görz, verheirateten214 Brunoro, wird am 22. 
Jänner 1412 durch Sigismund der Titel des rechtmäßigen Reichsverwesers von Verona und 
Vicenza215 verliehen. Das Recht, diesen Titel zu führen, wird in den folgenden Jahrzehnten auf alle 
Brüder Brunoros und deren männliche Nachkommen ausgeweitet werden.216 Von der Ausweitung 
des Titelrechts im Jahr 1434 ausgenommen waren allein Bartolomeo, der bereits 1433 verstarb, und 
Antonio II. Auf Nicodemo ging der Titel zuletzt über, möglicherweise weil er bereits eine 
prestigeträchtige und verantwortungsvolle geistliche Position inne hatte.217  
Insgesamt hatte Antonio II. fünf Brüder - Brunoro, Fregnano, Nicodemo, Paolo und Bartolomeo - 
und drei Schwestern - Caterina, Oria und Chiara.218 Besonders ausführlich berichten die Quellen 
vom Leben Brunoros und Nicodemos: Brunoro diente dem Herzog von Ingolstadt als Stadthalter 
und führte zahlreiche, politisch äußerst relevante diplomatische Aufträge für Sigismund aus.219  
Nicodemo hatte als Fürstbischof von Freising ausgedehnten Grundbesitz - unter anderem in Wien 
und Umgebung220 - zu verwalten und wichtige kirchenpolitische Entscheidungen zu treffen. 
Im Jahr 1432 reiste Nicodemo als Vertreter Herzog Albrechts V. von Österreich und in Begleitung 
zweier Abgeordneter der Universität Wien zum Konzil von Basel.221 Wie stark die Verbindung der 
Familie della Scala zur Stadt Wien war, wird durch solche Nachrichten deutlich, stärker aber noch 
                                                
211 ebd., S. 333.  
212 Carrara 1966, S. 260.  
213 Verona: Carrara 1966, S. 261; Vicenza: Carrara 1966, S. 263.  
214 Baum 1994, S. 324.  
215 „vicario imperiale per Verona e Vicenza“, bei: Weigand 1988, S. 92.  
216 ebd., S. 92 ff.  
217 vgl. ebd., S. 92. 
218 Stammbaum der „Von der Leiter“, in: Vivarini 1988, S. 24; Hundt nennt weiters eine mögliche Schwester Beatrix, 
gemeint sein könnte aber auch Paolos Tochter Beatrice von der Leiter; Hundt 1586, S. 46.  
219 Baum 1994. S. 254. 
220 vgl. Kraus (Hg.)1995 (1971), S. 239., In seiner Funktion als Fürstbischof von Freising ist Nicodemo der Besitzer des 
Freisinger Hofes in Wien; vgl. Kéry 1972, S. 49.  
221 Heim 1999, S. 261.  
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durch die Tatsache, dass Nicodemo sich in der Wiener Augustinerkirche begraben ließ.222 Von den 
Geschwistern della Scala wurden Hundt zufolge besagter Nicodemo, außerdem Catharina, 
Fregnano, Bartolomeo und Brunoro in Wien begraben.223 Nicht in Wien begraben wurden allein 
jene Geschwister, deren Lebensmittelpunkt sich aufgrund ihrer Ehebündnisse an andere 
geographische Orte verlagert hatte,224 beziehungsweise jene, für die Nachkommen verzeichnet sind 
und für die daher ein eigenes Familiengrab notwendig wurde (vgl. Tafel 2b).225 Die enge Beziehung 
der Familie della Scala zu Wien wird auch aus ihrer freundschaftlichen Verbindung zu Sigismund 
und dessen Familie nachvollziehbar. Stadtherr von Wien war Sigismunds Schwiegersohn, Albrecht 
V. Aus diesem Grund war auch Sigismund selbst häufig in Wien zugegen.226 Brunoro und seine 
Geschwister hatten zwar ihren Hauptwohnsitz in Bayern, besonders Brunoro war aber beinahe 
durchgehend am kaiserlichen Hof präsent. Zwar liegt Freising zirka 500 Kilometer von Wien 
entfernt, über den Wasserweg der Donau konnte die Distanz allerdings rasch und relativ mühelos 
überbrückt werden.227 Carrara berichtet sogar, ein Teil der Familie della Scala habe sich direkt nach 
ihrer Flucht in den Norden in Wien niedergelassen und auch Sigismund und Brunoro suchten nach 
ihren schwierigen politischen Unternehmungen in Italien in den 1430ern Ruhe im „sicheren Hafen 
Wien“.228  
Zusammengefasst sprechen folgende Gründe für eine Stiftung des Singertor-Wandbildes durch ein 
Mitglied der Familie della Scala:  
- Die Scaliger finanzierten bereits während ihrer Regentschaft zahlreiche Kunstwerke, darunter 
die zerstörten, von Altichiero und seiner Werkstatt ausgeführten Fresken in der Sala Grande in 
Verona.229 Dass die rege Stiftungstätigkeit auch nach der Flucht der Scaliger in den Norden nicht 
eingestellt wurde, beweisen unter anderem die Stiftungen Nicodemos in Freising.230 Die della 
Scala waren sich der Wirkung visueller Medien in der Öffentlichkeit bewusst und legten Wert 
auf die Stiftung künstlerischer Erzeugnisse.  
- Die beständige Betonung der - aus Sicht der Scaliger - rechtmäßigen Herrschaft über Verona 
und Vicenza zeigt, dass die della Scala ihre ursprüngliche Heimat keineswegs verleugneten. Das 
                                                
222 vgl. ebd., S. 260.  
223 Hundt 1586, S. 45- 46.  
224 ebd., S. 46: Oria (Lauria) heiratet in zweiter Ehe Herzog Albrecht von Preda aus den Niederlanden.  
225 ebd.: Etwa Paolo, der einzige männliche della Scala mit nachgewiesener Nachkommenschaft. 
226 vgl. Kéry 1972, S. 49.  
227 ebd.  
228 vgl. Carrara 1966, S. 263 und ebd. S. 267: „Anche per lui (Brunoro) come per Sigismondo era giunto il tempo di 
raccogliere le vele in un porto sicuro: Vienna.“ 
229 vgl. Richards 2000, S. 35 ff.  
230 Heim 1999, S. 260.  
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Wandbild aus der Singertorvorhalle zeigt eindeutige Verbindungen zu Veroneser 
Kunstproduktionen. Damit unterstützt das Fresko das gemeinschaftliche Anliegen der 
Geschwister della Scala, ihre Veroneser Herkunft zu verdeutlichen. Dass die Familie einen 
Künstler aus Verona, der vielleicht bereits für sie gearbeitet hatte, auch beauftragte in Wien ein 
Fresko zu malen, ist leicht vorstellbar.  
- Die soziale und finanzielle Situation der della Scala lässt die Anfertigung eines vermutlich 
überaus kostspieligen Kunstwerkes und seine Anbringung an einer prominenten Stelle im Wiener 
Stadtgefüge möglich werden. Die Kleidung des abgebildeten Mannes entspräche dem 
gesellschaftlichen Status der della Scala. Auch die Hautfarbe des Votanten auf dem Singertor-
Fresko spricht dafür, dass hier ein Mann italienischer Herkunft dargestellt wurde.  
- Die engen Beziehungen der Familie della Scala zu Sigismund und seinem Schwiegersohn 
Albrecht V. sowie die Bestattung des überwiegenden Teils der Geschwister della Scala in Wien 
zeigen auf, dass die Stadt ein geographisches Zentrum im Leben der Familienangehörigen 
darstellte.  
 
Interessant ist, dass die Lebensläufe aller della Scala-Geschwister anhand der Quellen relativ gut 
nachvollziehbar sind, über den Verbleib Antonios II. nach 1405 aber fast nichts überliefert ist. 
Während Levati bemerkt, Antonio II. sei ziellos umhergezogen,231 schreibt Carrara, er habe sich bei 
seinen Familienangehörigen in Wien niedergelassen.232 In den Chroniken der Stadt Verona ist zu 
lesen, Antonio II. und Brunoro hätten sich 1409 mit Marsilio da Carrara verbündet, um neuerlich 
Unruhe in Verona zu stiften.233 Danach versiegen die Quellen vollkommen. Umso eigenartiger wird 
das Fehlen jeglicher Nachricht über Antonios II. weiteres Leben durch die Tatsache, dass er und 
Brunoro bis 1404 anscheinend Alles gemeinsam unternahmen - von der Ausbildung am Hof 
Sigismunds bis zu ihrem Sturz in Verona. Die Verbindung zwischen den Familienmitgliedern der 
Scaliger aus der Generation Brunoros ist im Gesamten überaus eng und beständig.234 Ebenso 
konstant und von Respekt geprägt verläuft die Beziehung zwischen Sigismund und allen della 
                                                
231 Levati 1842, S. 20. 
232 Carrara 1966, S. 263. 
233 Biancoli/Cavazzani/Leoni u.A. 1749, S. 81.  
234 vgl. etwa: Im Familienverband reisen die della Scala zum Konstanzer Konzil, um sich Unterstützung zur 
Rückeroberung Veronas zu sichern. Auch die weiblichen Mitglieder der Familie sind anwesend. (Hundt 1586, S. 45.) 
Brunoro übergibt Nicodemo anlässlich seiner Wahl zum Bischof von Freising eine berühmte Marienikone, das 
sogenannte „Lukasbild“. (Weigand S. 92 f.) Die Brüder Fregnano, Paolo und Bartholomeo arbeiten in Freising eng mit 
Nicodemo zusammen. Bartholomeo war beispielsweise Hauptmann zu Freising. (Hundt 1586, S. 46)  
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Scala.235 Besonders zwischen Brunoro und dem Kaiser scheint eine überaus enge Bindung 
bestanden zu haben, was unter anderem aus Brunoros Anwesenheit bei sämtlichen wichtigen 
Ereignissen im Leben Sigismunds und seiner Berufung in den Drachenritter-Orden hervorgeht.236 
Warum sollte Antonio, der ebenfalls eine Ausbildung am Hof Sigismunds genossen hatte, aus all 
dem ausgeschlossen werden? Hätte der verschollene Bruder Brunoros einen Fauxpas begangen, der 
seinen Ausschluss aus der Familie zur Folge gehabt hätte, müsste dieser in den Quellen vermerkt 
worden sein. Das Fehlen jeglicher Nachricht über sein Leben, macht einen frühen Tod Antonios II., 
im Alter von ungefähr 35-40 Jahren, wahrscheinlich.237 Der Tod Antonios um 1410 bildet damit mit 
großer Wahrscheinlichkeit den Anlass für die Entstehung des Bildes neben dem Singertor zu St. 
Stephan. Demnach ist Antonio II. darauf mit seinem Namenspatron Antonio Eremita dargestellt.  
 
Die della Scala waren nicht die einzigen „Fremden“, die sich kurz nach 1400 in Wien aufhielten. 
Um 1420 sind etwa 300 Mitglieder von Kaufmannsfamilien verzeichnet, die nicht im Wiener Raum 
geboren worden waren.238 Darunter waren auch Menschen aus Italien, die wohlhabend genug 
waren, um größere Stiftungen zu tätigen.239 Dass viele Quellen im Lauf der Jahrhunderte verloren 
gingen, muss auch in diesem Zusammenhang bedacht werden. Angesichts der heutigen Quellenlage 
und aufgrund der oben ausgeführten Gründe sind die della Scala aber diejenigen, die für die 
Initiativ-Urheberschaft des Bildes am ehesten in Frage kommen.  
Dem Kapitel „Funktionen“ liegt darum die Hypothese zugrunde, dass es sich bei dem Stifter oder 
der Stifterin um ein Mitglied der Familie della Scala gehandelt haben muss.  
 
 
 
 
                                                
235 Neben der Verleihung wichtiger Ämter und Titel auch Besuche, wie beispielsweise 1434 bei Nicodemo in Freising. 
(vgl. Regesta Imperii XI (182), Nr. 5065, 6077, 11018)  
236 Krönung: Regesta Imperii XI (182), Nr. 7199, 8378, 12298; Drachenritter- Orden: Regesta Imperii XI (182), Nr. 
159, 176, 185, 217, 269, 307, 3336, 3375, 4289, 4592, 4620, 5362, 5372, 5457, 5458, 5459, 5664, 5937, 6287, 7149, 
12012. 
237 Die Altersschätzung ergibt sich aus dem Zeitpunkt der Ausbildung Antonios II. und Brunoros (1489) und den 
Sterbedaten der Geschwister della Scala: Wird beispielsweise von einem erreichten Lebensalter Brunoros (+1434) von 
ca. 60-65 Jahren ausgegangen, hätte er als ca. 15-19-jähriger die Ausbildung am Hofe Sigismunds erhalten; Wenn 
Antonio II. ungefähr gleich alt war wie Brunoro, dann wäre er 1410 zwischen 35 und 40 Jahre alt gewesen. Dieses 
hypothetische Alter entspricht dem Erscheinungsbild des Mannes auf dem Singertor-Wandbild.  
238 Perger 2001, S. 208.  
239 vgl. z.B. Kühnel 1990, S. 8: Um 1399 richtet der aus Venedig zugewanderte Apotheker Herzog Albrechts III., 
Mathias Bono, eine Heiratsgutstiftung für arme Jungfrauen ein. 
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4. Rekontextualisierung im ursprünglichen baulichen Umfeld 
 
Um über etwaige Funktionen des Singertor-Wandbildes nachdenken zu können, ist es wichtig, eine 
ansatzweise Vorstellung davon zu ermöglichen, in welchem Umfeld sich das Wandbild zum 
Zeitpunkt seiner Entstehung befand. Da es sich bei einem Fresko um ein weitgehend 
ortsgebundenes künstlerisches Erzeugnis handelt, ist sein Anbringungsort von besonderer 
Bedeutung. Einige Anmerkungen zur Baugeschichte sollen die Frage klären, ab wann es überhaupt 
möglich war ein Wandbild am südwestlichten Strebepfeiler des Langhauses anzufertigen. 
 
4.1. Auffindungsort Singertorvorhalle 
 
Das Singertor-Fresko wurde 1895 hinter dem Epitaph der Familie Dillberg an der östlichen Wand 
der Singertorvorhalle am Wiener Stephansdom entdeckt und abgenommen (Abb. 54). Bei der 
Wand, auf der sich das Fresko ursprünglich befand, handelt es sich um den südwestlichsten 
Strebepfeiler des Langhauses. Diese Mauer entstand demnach nicht beim Bau der Vorhalle. Die frei 
Wandfläche an der Strebepfeilerwand wird heute im Inneren der Vorhalle nach oben durch 
Blendmaßwerk und nach unten durch den zirka einen Meter hohen Sockelabsatz des Strebepfeilers 
begrenzt.240 Nach rechts und links stößt die Wand an das Gewände des Singertors, beziehungsweise 
an den kannelierten Pfeiler der südöstlichen freistehenden Vorhallenwand.   
Für die Singertorvorhalle wird im Allgemeinen eine Entstehungszeit ab 1440 veranschlagt.241 Die 
Vorhalle war folglich noch nicht vorhanden, als das Gemälde entstand. Durch eine Zeichnung, die 
Grimschitz Hans Puchsbaums zuschreibt, wird es möglich sich vorzustellen, wie das Singertor ohne 
den heute angeschlossenen, polygonalen Vorbau aussah (Abb. 55).242 Die Wandfläche, die dem 
Maler an dieser Stelle zur Verfügung stand, um sein Bild anzufertigen, war durch das Fehlen der 
Singertorvorhalle größer und die Lichtverhältnisse wesentlich besser. Die horizontale Ausdehnung 
der Mauer wurde noch nicht durch die Ziersäulen des Vorhallenbaus unterbrochen, was eine 
Gesamtbreite des Pfeilers von seiner Stirnseite bis zum Gewände des Singertores von zirka drei 
Metern ergab (Abb. 56). 
                                                
240 In allen angeführten Maßen stütze ich mich auf die vom mir selbst durchgeführten Vermessungen, sowie die 
Grundrisse, Wandaufrisse und Photogramme aus dem Archiv der Dombauhütte, die mir von Herrn Ernst Zöchling 
freundlicherweise zur Verfügung gestellt wurden.  
241 Datierung: vgl. Grimschitz 1947, 38 f.: um 1450; Salinger 1997, S. 98.: 1440; Böker 2007, S. 65: Um die Mitte des 
15. Jahrhunderts (ev. unter Laurenz Spenning entstanden); Tietze S. 32: 5. Jahrzehnt des 15. Jahrhunderts. 
242 vgl. dazu Grimschitz 1947, S. 38 f: Grimschitz gibt zu bedenken, dass die Zeichnung nicht unbedingt der von 
Puchsbaum vorgefunden Situation entsprechen muss. Anscheinend ließ Puchsbaum eigene Ideen in die Zeichnung 
einfließen.  
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4.2. Langhaus und Strebepfeiler um 1410  
 
Ein Freskant, der sich kurz nach 1400 an der Stephanskirche einfand um am südwestlichsten 
Strebepfeiler des Langhauses eine Wandmalerei anzubringen, hätte eine Situation vorgefunden, die 
mit der heutigen kaum vergleichbar ist. Berichte, wie jene von der Abtragung des romanischen 
Langhauses in den 20ern des 15. Jahrhunderts oder der Fertigstellung des Südturmes anno 1433 
verdeutlichen, dass St. Stephan um 1400 mehr als  gigantische Baustelle, denn als ein 
abgeschlossenes Gebäude gedacht werden muss.243 Leider besitzt Uhlriz´ Hinweis auf die 
„unsichere und verworrene Baugeschichte“ des Domes auch heute noch Gültigkeit.244 Die 
wiederholten Baustillstände und der ungleichmäßige Baufortschritt erschweren genaue 
Rückschlüsse auf den Grad der Fertigstellung einzelner Gebäudeteile.245 In Zusammenhang mit 
dem Singertor-Fresko ist der bauliche Fortschritt des südwestlichsten Langhaus-Strebepfeilers und 
des angrenzenden Langhauses von besonderem Belang: Feuchtmüller datiert das Bild auf 1390 und 
postuliert damit auch für den Strebepfeiler eine Entstehungszeit vor 1400.246 Böker bemerkt 
dagegen, der Strebepfeiler des Langhauses habe sich erst ab 1435 in einem Zustand befunden , der 
die Anbringung eines Wandbildes ermöglicht hätte.247 Die von mir vorgenommene Datierung des 
Singertor-Wandbildes - zwischen 1405 und 1420 - liegt zeitlich in der Mitte der Vorschläge 
Feuchmüllers und Bökers. Auch der südwestlichste Strebepfeiler des Langhauses musste folglich 
innerhalb dieser Zeitperiode eine Bauhöhe erreicht haben, die dem am Singertor tätigen Freskanten 
ausreichend Platz für sein Gemälde bot.  
Für einen fortgeschrittenen Bauzustand des Pfeilers sprächen auch Feuchtmüllers Angaben, wonach 
die Langhausmauern unter Rudolph dem Stifter bereits auf eine Höhe von mindestens zwei Metern 
gediehen seinen oder Berichte, die von diversen Autoren dahingehend interpretiert werden, dass die 
Verglasung des Langhauses im Jahr 1422 in Angriff genommen wurde.248 Bei Tietze ist demnach 
zu lesen, dass um 1400 „die Höhe der Herzogen- und Tirnakapelle durchgängig erreicht“ sein 
musste.249 Westlich des Singertores, direkt an der Langhauswand, befindet sich das sogenannte 
„Neidhardtsgrab“ unter einem steinernen Baldachin. Schenkt man jenen Nachrichten Glauben, 
wonach die Übertragung dieses Sarkophags im Jahr 1390 statt fand,250 unterstützen sie die oben 
                                                
243 Langhaus: vgl. Tietze 1931, S. 23; Vorgängerbau: vgl. Zykan 1983, S. 101; Südturm: vgl. Schwarz 2011, S. 55.  
244 vgl. Uhlriz 1902, Vorwort, S. III. 
245 vgl. u.A. Neubarth/ Koch 2011, S. 68; Tietze 1931, S. 23; Schedl 2011, S. 32. 
246 Feuchtmüller 1978, S. 169. 
247 Böker 2007, S. 73.  
248 Dazu u.A.: Feuchtmüller 1978, S. 169; Tietze 1931, S. 23; Donin 1943, S. 41. 
249 Tietze 1931, S. 17. 
250 Perger 1997, S. 94.  
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angeführte These Tietzes. Zykan bezieht sich auf Kirchenmeisteramtsrechnungen aus den Jahren 
1426, 1427 und 1430, die den Abbruch des spätromanischen Langhauses melden und meint dazu, 
dass der Neubau zu diesem Zeitpunkt schon „weit gediehen“ war.251 Kosegarten glaubt außerdem 
aufgrund stilistischer Analysen daran, dass die Joche, in denen die Fürstenportale sitzen, ohnehin 
als erstes fertiggestellt worden seien.252 In der von Juckes und Schwarz verfassten Rezension zu 
Bökers 2007 veröffentlichtem Buch ist dem widersprechened davon die Rede, der Aufbau der 
Südmauer sei im Osten der Stephanskirche begonnen worden.253 Generell sprechen die Autoren von 
einem Beginn der Arbeiten am Langhaus um 1400.254 Dennoch glauben auch sie an einen 
wesentlich schnelleren Baufortschritt für das südwestliche Langhaus, als ihn Böker animmt.255 
Auch die Jahreszahl 1435, die sich an der Stirnseite des Strebpfeilers befindet, bietet keinen 
sicheren Anhaltspunkt. Es ist unklar, an welchem Punkt der Baugeschichte diese Datierung 
angebracht wurde und ob sie sich tatsächlich auf den Pfeiler selbst, oder eventuell auf die 
Versetzung einer Plastik an diese Stelle, beziehungsweise auf begonnene Bauvorhaben in der 
direkten Umgebung des Strebepfeilers bezieht.  
Die Höhe des erhaltenen Freskenfragments von 2,43 Metern, zuzüglich der Sockelzone des Pfeilers, 
ergibt eine benötigte Mindesthöhe des Strebepfeilers von circa 3,5 Metern. Um die 
Größenverhältnisse zu verdeutlichen: Angenommen der Pfeiler war bis auf Höhe des Kaffgesimses 
fertiggestellt und läge damit in seiner Bauhöhe noch unter dem Bodenniveau der Herzogenkapelle, 
seine Vertikale hätte dennoch zirka 9,5 Meter betragen. Insgesamt böte der Strebepfeiler damit 
ungefähr 3 x 8,5 Meter Malgrund.256 Es ist auf jeden Fall vorstellbar, dass der am Singertor tätige 
Freskant sein Bild begann, als der Strebepfeiler noch nicht vollendet war. Dennoch denke ich, dass 
ein Arbeiten auf der Pfeilerwand umso wahrscheinlicher ist, je höher der Strebepfeiler bereits 
gediehen war. Wenn zudem für das südliche Langhaus ein Baubeginn um 1400 veranschlagt wird, 
würde dies wiederum eine Datierung des Bildes in die Jahre zwischen 1405 und 1420 untermauern.  
 
 
 
 
 
                                                
251 Zykan 1983, S. 101.  
252 Kosegarten 1960, S. 70.  
253 Juckes/Schwarz 2009, S. 270.  
254 ebd. S. 269.  
255 ebd. S. 270.  
256 Die Maße dieser Fläche ergeben sich in Bezug auf die Höhe aus dem Abschluss der Fläche nach oben durch das 
Gesims des Strebepfeilers und nach unten durch den leicht vorgelagerten, zirka einen Meter hohen Sockelabsatz. 
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4.3. Bauplastik und benachbarte Skulpturen 
 
Heute befinden sich drei bildhauerische Erzeugnisse in direkter Nachbarschaft zur Pfeilerwand, auf 
der sich das Fresko ursprünglich befand: Das Singertor, der Schmerzensmann an der Stirnseite des 
Strebepfeilers und das Neidhartsgrab.  
 
Das Singertor:  
 
Die skulpturale Ausstattung des Singertores entstand laut Kosegarten um 1365.257 Sie umfasst 
Gewändefiguren Johannes des Täufers, mehrerer Apostel, des Herzog Rudolfs IV. und seiner Frau 
Katharina von Böhmen samt Wappenträgern, sowie ein plastisch gestaltetes Tympanonfeld (Abb. 
57a+b).258 Links und Rechts des Gewändes befinden sich zwei auf Halbsäulen stehende 
Skulpturen, die Moses und Christus Salvator darstellen. Nach Zykan paraphrasiert diese 
Gegenüberstellung „Altes und Neues Testament, (...) Gesetz und Gnade.“259 Die Themen 
Gerechtigkeit und Gnade sind in Zusammenhang mit den später besprochenen Funktionen des 
Singertor-Wandbildes von Bedeutung.260  
Das Tympanonfeld zeigt Szenen aus der Legende des Hl. Paulus (Abb. 44). Ein waagrechter, 
baldachinartiger Zierstreifen trennt das Bogenfeld in zwei Zonen. Es „entstehen zwei bühnenartig 
vertiefte Bildräume, von denen der obere aber flacher gehalten ist als der untere“.261 Der 
Baldachinstreifen besteht aus unterschiedlichen Schmuckformen, die an architektonische 
Versatzstücke erinnern. Dasselbe gilt für die Konsolen, auf denen die Gewändefiguren stehen und 
die gleichermaßen als Baldachine der jeweils darunter platzierten Skulpturen dienen. Die Städte, die 
in der Paulus-Legende vorkommen, sind im unteren Teil des Bogenfeldes durch stilisierte, 
burgartige Gebäudezusammenschlüsse dargestellt, die „wie Architekturmodelle aussehen“262. 
Obwohl Feuchtmüller und Kosegarten am Tympanonfeld des Singertores eindeutige italienische 
Einflüsse feststellen, besteht außer der Verwendung von architektonischen Versatzstücken keine 
Ähnlichkeit zum Architekturthron des Singertor-Freskos.263 Sofern der künstlerische Urheber des 
Singertor-Wandbildes Inspiration aus dem Umfeld seines Arbeitsplatzes bezog, haben die 
                                                
257 Kosegarten 1960, S. 81; Tietze 1931, S. 12: Datiert die skulpturale Ausstattung des Tores auf nach 1375 entstanden.  
258 Zur Identifizierung der Figuren als Rudolf IV. und Katharina von Böhmen: Kosegarten 1960, S. 78; Böker 2007, S. 
63. u.A.  
259 vgl. Zykan 1983, S. 80.  
260 vgl. diese Arbeit, Kapitel 5.  
261 Kosegarten 1960, S. 73.  
262 vgl. ebd., S. 86.  
263 vgl. ebd., S. 89 ff. und Feuchtmüller 1978, S. 112 ff.  
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Lanzettfenster und Pfeiler der Stephanskirche selbst wesentlich stärker auf ihn gewirkt, als die 
Gestaltung des Singertores (Abb. 38). Eine Stifterin oder ein Stifter aus Italien mag die Verbindung 
zur italienischen Bildhauerkunst bemerkt und goutiert haben. 
Sowohl das Singertor, als auch sein Äquivalent an der Nordseite des Stephansdoms, das 
Bischofstor, sind Resultate einer Auseinandersetzung mit dem Thema fürstlicher Herrschaft.264 
Böker macht darauf aufmerksam, dass sich die Figuren des Fürstenpaares „gleichberechtigt in die 
Reihe der Heiligenfiguren einordnen“, Kosegarten spricht von der Positionierung Rudolfs IV. und 
Katharinas am „repräsentativsten Platz in den Gewänden“.265 Das Tympanonfeld erzählt nicht die 
Geschichte eines zeitlosen, einfachen Kämpfers, sondern zeigt einen zeitgenössisch gekleideten 
Paulus. Die gesamte Darstellung der Saulus-Bekehrung „wirkt wie eine weltliche Rittergeschichte, 
die schauspielartig in Szene gesetzt wird“.266 Feuchtmüller bemerkt, dass sich hier der „ritterliche 
Geist, dem sich Rudolf verpflichtet fühlte“ zeige.267 Rudolph der Stifter wird durch die ihn 
darstellende Gewändefigur, deren Positionierung und die Gestaltung des Tympanons als 
selbstbewusster Herrscher präsentiert. Die in den 1360ern modische Kleidung weist Rudolph 
zudem als einen Machhaber aus, der an zeitaktuellen Geschehnissen interessiert war. Eine ähnliche 
Bedeutung kann der Kleidung des Votanten im Singertor-Fresko zugesprochen werden. Davon 
ausgehend, dass es sich bei dem dargestellten Mann auf dem Singertor-Wandbild um Antonio II. 
della Scala handelt, ist auch das Thema der fürstlichen Herrschaft von Belang: Ich denke zwar 
nicht, dass sich die della Scala in die Reihe der Habsburger-Herrscher eingliedern wollten, dass sich 
die della Scala aber als adelige Personen mit Herrschaftsansprüchen sahen, wird aus der 
Familiengeschichte deutlich. Ebenso steht fest, dass die Familie della Scala durch ihre Beziehung 
zu Albrecht V. eine enge Verbindung zum Hause Habsburg hatte.  
Leider gilt für beide Fürstenportale Ähnliches wie für den Bau des Langhauses: Auch für die 
„kleineren Seitenportale sind bestimmte Daten nicht überliefert“.268 Spätestens mit Bökers 2007 
veröffentlichter These, Bischofs- und Singertor seien von den beiden westlichen Kapellen als 
„bestehende Gefüge“ in die Mauern des Langhauses versetzt worden, erhielt die Debatte um den 
ursprünglichen Anbringungsort, den Bau und die intendierte Funktion der Portale neue 
Aktualität.269 Während Kosegarten eine gleichzeitige Entstehung der Fürstenportale und des 
Langhauses annahm, glaubt Böker an die Versetzung der Tore synchron zum Bau des 
                                                
264 vgl. Böker 2007, S. 61.  
265 vgl. ebd., S. 63 und Kosegarten 1960, S. 85. 
266 Kosegarten 1960, S. 82.  
267 Feuchtmüller 1978, S. 116.  
268 Tietze 1931, S. 12.  
269 vgl. Böker 2007, S. 61 ff.  
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Friedrichsgiebels.270 Laut Böker waren um 1410 also weder das Wandbild am Strebepfeiler, noch 
das Singertor an seinem heutigen Platz, vorhanden.271 Dass ich eine Entstehung des Freskos nach 
1435, wie sie Böker angibt, für äußerst unwahrscheinlich halte, habe ich bereits ausführlich 
aufgezeigt.272 Aus diesem Grund muss auch der Strebepfeiler bereits höher gewesen sein, als von 
Böker angeführt.273 Dasselbe gilt meines Erachtens auch für die benachbarten Mauerstellen des 
Langhauses. Dass der Durchbruch für das Singertor erst nachträglich in die Mauer eingeschlagen 
wurde, scheint mir unglaubwürdig. Ich denke, dass zumindest ein Eingang in irgendeiner Form an 
diesem Ort vorhanden gewesen sein muss. Der Platz, an dem das Fresko angebracht wurde, war 
demnach strategisch günstig gewählt. Menschen, die diesen Eingang verwendeten, waren 
unumgänglich mit dem Singertor-Wandbild konfrontiert.     
Eine eingehendere Auseinandersetzung mit der Baugeschichte des Singertors kann im Zuge dieser 
Diplomarbeit leider nicht erfolgen. Wie komplex die diesbezüglichen Fragen zur 
Rekontextualisierung der Fürstenportale sind, wurde auf der internationalen Tagung zum Bau des 
Stephansdomes am Kunsthistorischen Institut der Universität Wien deutlich.274 Ob das Fresko in 
direkter Nachbarschaft zum Singertor in seiner heutigen Form entstand, muss daher offen bleiben. 
 
Der Schmerzensmann an der Stirnseite des Strebepfeilers:  
 
Zum heutigen Zeitpunkt befindet sich an der Stirnseite des südwestlichsten Langhausstrebepfeilers 
ein Schmerzensmann, der laut Tietze in der erste Hälfte des 15. Jahrhunderts, laut Kosegarten um 
1360 entstand (Abb. 58).275 Nach christlichem Glauben folgt auf den Tod die Wiederauferstehung. 
Dieser religiöse Grundsatz manifestiert sich innerhalb der Skulptur durch die farbliche Gestaltung 
der Plastik und durch das Zeigen der Seitenwunde: Die zart-roséfarbene Tönung der „Haut“ 
vermittelt den Eindruck fleischlicher Körperlichkeit, das Präsentieren einer schwerwiegenden 
Verletzung wie der Seitenwunde- noch dazu stehend und in der Hüfte gebeugt - wäre ohne ein 
Wunder unmöglich. Durch die Thematik „Tod und Wiederauferstehung“ fügt sich der 
                                                
270 vgl. ebd., S. 198 f; Kosegarten 1960, S. 69 und weiters Kosegarten 1960, S. 70: „Man war anscheinend bemüht, die 
Wände des Jochs in dem die Fürstenportale sitzen, als  erst vollständig auszuführen, denn die Fenstermaßwerke in den 
Doppelfenstern über den Portalen entsprechen dem Formenschatz des 14. Jahrhunderts, wogegen die Maßwerke der 
nach Osten folgenden Langhausfenster erst im 15. Jahrhundert eingesetzt wurden.“ 
271 Böker 2007, S. 21.  
272 vgl. diese Arbeit, Kapitel 2 und 3.  
273 Böker 2007, S. 73.  
274 vgl. Schultes 2011, S. 11.  
275 vgl. Kosegarten 1960, S. 61 f; Tietze 1931, S. 359: Datiert auf 1435, aufgrund der heute kaum lesbaren Inschrift 
neben der Skulptur. 
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Schmerzensmann nachvollziehbar ins Gesamtgefüge eines christlichen Sakralbaues ein. Die 
Positionierung des Schmerzensmannes an der Außenmauer der Stephanskirche war bis ins 18. 
zudem durch die Tatsache, dass der Stephansdom damals vom Stephans-Freithof umschlossen 
wurde, noch passender.276 Sollte das Singertor-Wandbild aus Anlass des Todes des Stifters oder 
einer ihm nahestehenden Person entstanden sein, hätte der Schmerzensmann an die Hinterbliebenen 
die gleiche Botschaft vermittelt, wie an alle Anderen, die den Stephans-Freithof betraten: Die stete 
Präsenz des Todes, aber auch die Hoffnung auf eine Wiederauferstehung aller Verstorbenen am 
Jüngsten Tag. Dies hätte sich aber nur ergeben, wenn der Schmerzensmann an dieser Stelle war. 
Ogesser berichtet, die Skulptur habe sich 1614 noch nicht an ihrem heutigen Platz befunden, was er 
aus zwei Kupferstichen ersehe.277 Auch bei Tschischka ist von besagten Stichen zu lesen, allerdings 
wie bei Ogesser ohne genaue Angabe, um welche Blätter es sich dabei handelte.278  Bei Zykan ist 
allerdings ein Stich aus dem Jahr 1614 abgedruckt, der - wenn auch sehr klein - eine Figur am 
südwestlichsten Strebepfeiler des Langhauses zeigt, bei der es sich um besagten Schmerzensmann 
handeln könnte (Abb. 59).279 
 
Das Neidhardtsgrab: 
 
Westlich des Singertors befindet sich ein Grabdenkmal, das vermutlich für den 1334 verstorbenen 
Neidhart Fuchs erbaut wurde (Abb. 60).280 Das posthume Grabmal soll, so Kosegarten, „im Laufe 
des 7. Jahrzehnts“ des 14. Jahrhunderts entstanden sein.281 Besagter Neidhart Fuchs war am Hof 
Ottos des Fröhlichen als Sänger und Dichter tätig, seine Lieder und Geschichten erfreuten sich 
überaus großer Beliebtheit. Die Tumba, in der die Gebeine dieses mittelalterlichen Prominenten 
liegen sollen, wird von einem steinernen Baldachin überdacht und wurde ehemals mit Reliefs 
versehen, die heute allerdings schwer zerstört sind. Dieser Erhaltungszustand gilt leider auch für die 
Liegefigur auf der Tumba, aus der sich nur noch erkennen lässt, dass es sich um die Gestalt eines 
Mannes mit zylinderförmiger Kopfbedeckung handelte (Abb. 61). Ob das Relief also tatsächlich die 
„Veilchen-Geschichte“ zum Inhalt hat und ob es sich bei dem Tier zu Füßen der Figur wirklich um 
einen Löwen handelt, ist heute schwer nachweisbar.282 Die Datierung einer Handschrift des in den 
1390ern tätigen Augustiner Eremiten Laurentius in der Österreichischen Nationalbibliothek erfolgt 
                                                
276 vgl. Opll 2004, S. 48. 
277 Ogesser 1779, S. 74.  
278 Tschischka 1832, S. 87.  
279 Ich danke dem Betreuer dieser Diplomarbeit, Herrn Prof. Dr. Michael Viktor Schwarz, für diesen Hinweis.  
280 vgl. Ogesser 1779, S. 74, und Kosegarten 1960, S, 63.  
281 Kosegarten 1960, S. 67.  
282 vgl. Tschischka 1843, S. 85 ff. oder Kosegarten 1960, S. 64.  
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durch die Worte „Anno a translacione Neithardi in ecclesia sancti Stephani Wienne primo“.283 
Daraus kann eine Versetzung des Neidhartsgrabes an seinen heutigen Standplatz um 1390 
abgeleitet werden.284 Im Zuge seiner späten Datierung des Langhauses im Allgemeinen gibt Böker 
an, die Tumba habe sich erst ab 1470 an der Stelle zwischen Eligiuskapelle und Singertor 
befunden.285 Dem widerspräche die handschriftliche Bemerkung auf einer um 1440/50 entstandenen 
Zeichnung zum Bau der Singertorvorhalle: “Die visierung des furpaws der tur zu snad stephan bey 
des neidharts grab“.286 Allerdings nur, sofern das Blatt nicht erst später durch diese Zeilen ergänzt 
wurde. Auf jeden Fall macht die Textergänzung auf der Visirung die Populatität des 
Neidhartsgrabes ebenso deutlich, wie die Erwähnung diese Grabes im 1548 erschienenen 
„Lobspruch der Stadt Wien“ von Wolfgang Schmeltzl.287 Die anderen Grabmäler an der Außenseite 
des Domes, von denen manche sogar noch aus dem 14. und 15. Jahrhundert stammen,288 können 
aufgrund ihrer häufigen Versetzungen nicht mehr sicher räumlich zugeordnet werden.289 
 
4.4. Die Lage des Wandbildes am Singertor im Stadtgefüge 
 
Bis ins 18. Jahrhundert war die Stephanskirche vom „Stephans-Freithof“ umgeben, der erst unter 
Joseph II. endgültig aufgelassen wurde (Abb. 62a+b).290 Die jahrhundertelange Nutzung des Ortes 
als Begräbnisstätte hatte dazu geführt, dass sich rings um den Dom hügelförmige Erhebungen 
gebildet hatten, die Studenten-, Fürsten- , Palm- und Römerbühel genannt wurden.291 Die Gräber 
wurden vornehmlich durch hölzerne oder metallene Kreuze geschmückt, immer wieder wurden sie 
aufgelassen und die darin liegenden Gebeine umgebettet.292 Meistens wurden die sterblichen 
Überreste der Bestatteten ins Beinhaus am Freithof verlegt. Neben dem Beinhaus befanden sich im 
Südwesten des Friedhofes auch die Kantorei, nach der das nahe Singertor vermutlich benannt 
wurde, und die Maria-Magdalenenkapelle.293 Diese Kapelle wurde direkt über der Virgil-Kapelle 
                                                
283 vgl. ÖNB Codex 164, fol. 94 r.  
284 Perger 1997, S. 94. oder Perger 2000, S. 122.  
285 Böker 2007, S. 205.  
286 Kosegarten 1960, S. 64.  
287 ebd., S. 65. („Das Heydharts grab zunechst bey der thür gantz schön ausgehauen, gesetzt herfür mit seinen historien 
dermaßen...“)  
288 Tschischka 1843, S. 129.  
289 Dr. Cornelia Plieger in einem persönlichen Gespräch 2011. 
290 vgl. Opll 2004, S. 48. 
291 Knispel 1992, S. 33.  
292 Perger 2001, S. 237. 
293 Kassal-Mikula 1997, Abb. S. 472 und Legende S. 473.  
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errichtet.294 Unter den benachbarten Gebäuden verdient die Bürgerschule von St. Stephan besondere 
Erwähnung. Sie grenzte an die Steinhütte und ihre Hauptfront öffnete sich auf den Friedhof.295 
Auch nach der Gründung der Wiener Universität im Jahr 1365 behielt sie ihren besonderen Status 
als Ausbildungsstätte für junge Angehörige sozial höher stehender Schichten bei.296 Die 
nachweisbar enge Verbindung zur Universität und die Bekanntheit der Bürgerschule außerhalb des 
Wiener Raums, bezeugen die gesellschaftliche Bedeutung dieser Institution.297 Den Angehörigen 
der Bürgerschule und der Wiener Universität war die rechte Seite des Chores im Inneren der 
Stephanskirche zugeteilt, außerdem wurden Rektoren und Lektoren beider Institutionen vermutlich 
ab Herzog Albrecht IV. im Chor bestattet.298 Dieses Vorrecht ergibt sich aus der Wertschätzung der 
Habsburger für die Bürgerschule, deren international gebildete Lektoren oft persönlich mit der 
Ausbildung des habsburgischen Nachwuchses betraut wurden.299 Die Schüler der Bürgerschule 
trafen sich an Sonn- und Feiertagen am Stephans-Freithof um dort gemeinsam ihre freie Zeit zu 
verbringen.300 Doch nicht nur von den Schülern wurde der Freithof zu säkularen Zwecken genutzt. 
Zahlreiche Quellen belegen, dass der Begräbnisort um die Stephanskirche stark ins tägliche Leben 
der Bürgerinnen und Bürger Wiens eingebunden war.301 In Anbetracht der dichten Verbauung des 
ersten Bezirks im 14. Jahrhundert wundert es wenig, dass freie Plätze jeder Art von den in Wien 
lebenden Menschen als Treffpunkt sehr geschätzt wurden (Abb. 62a). Zusätzlich zur Funktion als 
„Repräsentationsobjekt der Landesfürsten, Pfarrkirche der Wienerinnen und Wiener und schließlich 
Bischofskirche“ bedingte „die topografische Lage der Kirche in der Mitte der soeben erweiterten 
Stadt an einem wichtigen Kreuzungspunkt mittelalterlicher Straßenzüge“ die Popularität und hohe 
Frequentierung des Ortes.302 Es ist denkbar, dass die Südseite des Freithofes gegenüber seinem 
nördlichen Teil auch aufgrund der höheren Sonneneinstrahlung als Treffpunkt bevorzugt wurde.303 
Zudem wurde der Bau des südlichen Langhauses schneller vorangetrieben, als der Aufbau der 
gegenüberliegenden Seite.304 Zum einen konnte an der Südseite also der Baufortschritt der Kirche 
                                                
294 Perger 2001, S. 239. 
295 ebd., S. 299. 
296 Ogesser 1779, S. 327 oder Perger 2001, S. 297.  
297 vgl. Perger 2001, S. 298 und ebd., S. 304.  
298 Lhotsky 1974, S. 62 f.  
299 vgl. Perger 2001, S. 304 f.  
300 Perger 2001, S. 301.  
301 Schedl 2011, S. 80. 
302 ebd., S. 80.  
303 vgl. auch Angenendt 1997, S. 438: „Der Norden bedeutete Kälte, der Süden Licht und Wärme.“  
304 Tietze 1931, S. 23, Feuchtmüller 1984, S. 41.  
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besser beobachtet werden, zum anderen war im Süden des Friedhofes schlichtweg am meisten Platz 
vorhanden, was sicher zur besonderen Beliebtheit der Südseite beitrug.305  
Das die Wienerinnen und Wiener äußerst interessiert am Bau der Stephanskirche waren, ist dadurch 
belegt, dass die Finanzierung des Großprojektes um 1400 hauptsächlich durch die nicht-adelige 
Wiener Bevölkerung getragen wurde.306 Bereits um 1300 war den Bürgerinnen und Bürgern Wiens 
ein Großteil der „Verwaltung des Baues und der dazu notwendigen finanziellen Mittel übertragen 
worden“.307 Aus dieser Eigenverantwortung erwächst die zunehmende Identifikation der 
Bevölkerung mit dem Neubau St. Stephans.308 Auch wenn das Bauprojekt herrschaftliche 
Intentionen feststellen lässt: Das Werden der Kirche ist nicht nur von politischen Machthabern 
abhängig, sondern vom gemeinsamen Wirken der städtischen Gemeinschaft.309  
 
Zusammenfassend ergibt sich aus den oben stehenden Ausführungen folgendes bauliches und 
skulpturales Umfeld für das Singertor-Wandbild zur Zeit seiner Entstehung zwischen zirka 1405 
und 1420: Die südliche Langhauswand war vermutlich ungefähr bis auf die Höhe des Strebepfeiler-
Absatzes fertiggestellt, was ein relativ ungestörtes Arbeiten des Freskanten ermöglichte.  
Neben dem Fresko befand sich entweder bereits das Singertor, oder ein Durchbruch in der 
Wandfläche von unbekannter Gestaltung. Der Schmerzensmann und das Neidhartsgrab waren mit 
großer Wahrscheinlichkeit bereits an ihrem heutigen Platz vorhanden. Das der Anbringungsort des 
Singertor-Wandbildes auch aufgrund der Popularität der umliegenden Plastiken gewählt wurde, ist 
gut möglich. Wie begehrt dieser Platz gewesen sein muss, wird unter anderem aus der Tatsache 
ersichtlich, dass sich das Wandbild an der Südseite an der gleichen Stelle befindet, an der an der 
Nordseite Rudolphs IV. Grabinschrift angebracht worden war.310  
Der Stephans-Freithof, auf dem das Wandbild sich zur Zeit seiner Entstehung befand, war keine 
Stätte stiller Kontemplation, sondern ein als äußerst belebter Ort, der im öffentlichen Leben der 
Einwohnerinnen und Einwohner Wiens eine wesentliche Rolle spielte. Die „Gemeinschaftsstiftende 
Funktion“ der Stephanskirche wirkte über die Mauern des Gotteshauses, aber auch weit über die 
Grenzen des umliegenden Freithofes hinaus.311 
 
                                                
305 vgl. Böker 2007, S. 14 dazu: „ Es scheint von vornherein intendiert gewesen zu sein, die Südseite zur Haupt- und 
Schauseite zu machen (...).“  
306 vgl. Weißenhofer 1943, S. 20; oder Kronberger 1997, S. 74 ff.  
307 Feuchtmüller 1978, S. 175. 
308 vgl. u.A. Kronberger 1997, S. 74 ff. 
309 vgl. Böker 2007, S. 18.  
310 Feuchtmüller 1978, S. 169. 
311 Böker 2007, S. 18.  
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5. Funktionen  
 
Die bisherigen Ergebnisse dieser Arbeit bilden die Basis des folgenden Kapitels, in dem mögliche 
Funktionen des Singertor-Wandbildes vorgestellt werden. Alle weiteren Ausführungen ergeben sich 
damit aus der von mir vorgenommenen Datierung des Gemäldes in die ersten beiden Jahrzehnte des 
15. Jahrhunderts, aus der These, dass es sich beim Singertor-Wandbild um das Werk eines 
Veroneser Künstlers handelt, das mit großer Wahrscheinlichkeit von einem Mitglied der Familie 
della Scala gestiftet wurde und aus der groben Rekontextualisierung des Bildes in seinem 
ursprünglichen baulichen Umfeld. Gleichzeitig dient das Kapitel „Funktionen“ aber nicht nur der 
Zusammenfassung meiner Überlegungen, sondern auch der Überprüfung der genannten Resultate 
hinsichtlich ihrer Vereinbarkeit und Plausibilität. 
Um zu einer nachvollziehbaren Gliederung dieses Kapitels zu gelangen, stellte ich mir zu Beginn 
die Frage, welche einschneidenden Ereignisse das Leben der Familie della Scala kurz nach 1400 
maßgeblich beeinflussten. Die wichtigsten Geschehnisse in der Familiengeschichte der Scaliger 
lassen sich in drei Punkten zusammenfassen:  
- Verlust eines Bruders (Antonio II. della Scala)  
- Verlust der Heimat (Emigration) 
- Verlust der Macht über Verona und Vicenza 
Aus diesen schmerzlichen Verlusten gehen die Wünsche nach „Memoria“, nach Integration in das 
neue Lebensumfeld und nach der Repräsentation des Herrschaftsanspruches über Verona und 
Vicenza hervor. In diesen Bedürfnissen liegen auch die Funktionen des Singertor-Wandbildes 
begründet. Demnach wird dieses Kapitel in die Abschnitte „Memoria“, „Integration“ und 
„Herrschaftsanspruch“ unterteilt. In jedem dieser Abschnitte untersuche ich in jeweils gleicher 
Reihenfolge die Positionen, aus denen die Urheberinnen oder Urheber des Singertor-Wandbildes 
„sprechen“ („AbsenderInnen“), die Anliegen, die der jeweiligen Funktion zugrunde lagen 
(„Anliegen“), den Personenkreis, durch den die „Memoria“, die Integration oder die Festigung des 
Herrschaftsanspruches gewährleistet werden sollte („AdressatInnen“), den Appell, der die jeweilige 
Funktion in Gang setzen sollte („Appell“) und die Argumente mit denen das Publikum überzeugt 
werden sollte, dem Appell Folge zu leisten („Argumente“). 
Wie Bogolte betont, „durchdrang und bedingte“ sich, in Bezug auf die „Memoria“, „Religöses, 
Rechtliches und Ökonomisches (...) gegenseitig“312. Innerhalb der einzelnen Abschnitte gibt es 
daher inhaltliche Überschneidungen. Um zu häufige Wiederholungen zu vermeiden werden im 
                                                
312 Borgolte 1993, S. 11;  Dieses gegenseitige „Bedingen und Prägen“ ist selbstverständich innerhalb alles Momente 
komplexer Kommunikationsstrukturen gegeben. vgl. dazu beispielsweise Stuart Hall 1999, S. 92-113. 
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Abschnitt „Memoria“ die religiösen, im Abschnitt „Integration“ die sozial-ökonomischen und im 
Abschnitt „Herrschaftsanspruch“ die rechtlich-politischen Aspekte im Vordergrund stehen. 
Der einleitende Abschnitt „Grundlagen“ beinhaltet Überlegungen zu den Vorraussetzungen aller 
drei Funktionen. Der Begriff „Memoria“ verweist bereits darauf, dass eine gewisse Dauer der 
Stiftung erreicht werden musste, um die Gewährleistung der Funktion zu ermöglichen. Doch auch 
um Integrationswillen zu signalisieren oder die Beständigkeit eines Herrschaftsanspruches zu 
verdeutlichen, war ein Fortbestehen des Bildes von Vorteil. Außerdem musste Publikum erreicht 
werden, um einen kommunikativen Prozess in Gang zu setzen, denn ohne Publikum bliebe das Bild 
ohne Konsequenzen.  
 
5.1. Grundlagen  
 
Die Dauer sichern 
 
Die „Funktion (ist) nicht unabhängig von der Materialität der Objekte vorstellbar“313: Die Tatsache, 
dass es sich bei der Stiftung „Singertor-Fresko“ um ein Wandbild handelt, unterstützt die Hoffnung, 
dass es auf die Ewigkeit angelegt sei.314 Die unflexible Verbindung des Gemäldes mit den Mauern 
des riesigen, statischen Kirchenbaues, ließ ein zeitlich unbegrenztes Fortbestehen des Bildes am Ort 
seiner Entstehung erwarten. Vielleicht war der Person, die das Fresko in Auftrag gab, bewusst, dass 
manche Wandbilder bereits kurz nach ihrer Entstehung zweckentfremdet oder zerstört worden 
waren.315 Trotzdem glaube ich, dass die Wandmalerei den Eindruck größerer Beständigkeit 
vermittelt haben mag, als andere künstlerische Medien. In Anbetracht des guten 
Erhaltungszustandes diverser mittelalterlicher Fresken ist diese Annahme aus heutiger Sicht 
zumindest nicht völlig von der Hand zu weisen. Bis zu einem gewissen Grad wurde vielleicht auch 
die Darstellung Antonios II. als Sicherung des Bildes wahrgenommen. Immerhin könnte er so, auch 
wenn er seine irdische Existenz bereits aufgegeben hatte, „als fortexistierendes Rechtssubjekt“316 
erlebt worden sein. „Sein Bild appellierte an die Nachgeborenen, seine Verfügungen zu 
beachten.“317 Durch seine portraithafte Darstellung erhält Antonio II. eine gewisse Präsenz, die 
                                                
313 Schwarz 2002, S. 17. 
314 vgl. Horch 2001, S. 57, Verweis auf Borgolte 1993, S. 8 und Laum 1964, S. 2.: Relevanz der Dauerhaftigkeit einer 
Stiftung vor allem in Hinblick auf die „Memoria“.  
315 vgl. Vavra 1990, S. 126; oder Kruft 1966, S. 127: Aufgrund neuer Anforderungen der Familie, die den Auftrag gab, 
selbst: Beispielsweise das Votivbild der Familie Cavalli in Verona, in das kurz nach der Fertigstellung das Grabmal 
Federigo Cavallis eingeschnitten wurde; nach Kruft ca. 1390. 
316 Horch S. 59, Anm. 250: Liermann, Handbuch des Stiftungsrechts, S. 106. 
317 Jäggi/Meier 1995, S. 16. 
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Skrupel gegenüber der Zerstörung des Bildes hervorgerufen haben mag. Ähnliches gilt vermutlich 
für die Darstellung der Madonna mit dem Kind und dem Heiligen Antonius Eremita. Ihr Auftreten 
im Bild konnte selbst im Spätmittelalter für bestimmte Menschengruppen „im (volksfrömmigen) 
Sinne „Präsenz und Abrufbarkeit“ bedeuten.318 Die heiligen Bildfiguren steigerten die 
Wertschätzung des Gemäldes durch das Publikum und unterstützten vielleicht auch die Erhaltung 
des Singertor-Wandbildes.  
 
Publikum erreichen  
 
Ohne die Aussicht jemanden mit ihren Appellen zu erreichen, konnten Auftraggeberinnen und 
Auftraggeber von Stiftungen nicht mit „Memoria“ und der Verwirklichung anderer, damit 
zusammenhängender Ziele rechnen. Die Stiftung musste daher publikumsbedacht angebracht 
werden, wie etwa die Grabmäler in Verona.319 Im Falle des Singertor-Wandbildes handelt es sich 
um Kunst im städtischen Außenraum. Damit ist das Singertor-Fresko seinem Publikum barrierefrei 
zugänglich. Die Unmittelbarkeit der Dargestellten Personen im Bild wird durch das Fehlen einer 
auffälligen Rahmenleiste um das Gemälde verstärkt. Wie es auch bei einigen Fresken Altichieros 
der Fall ist, verringert sich dadurch der „Abstand zwischen der Welt des Bildes und der Welt des 
Betrachters“.320 Die starke Frequentierung und Popularität des Anbringungsortes boten die 
Möglichkeit, eine große Zahl an Menschen zu erreichen.321 Die vielen Gläubigen, die das Singertor 
während des regulären Kirchenbetriebes als Eingangstor verwendeten, konnten eine Konfrontation 
mit dem Singertor-Wandbild „im wahrsten Sinne des Wortes“ nicht umgehen. Der relativ freie 
Platz um den Dom und die Position des Gemäldes am Strebepfeiler begünstigten die Sichtbarkeit 
des Bildes. Die kostbar wirkenden Farben auf dem größtenteils monochromen Strebepfeiler zogen 
die Blicke ebenfalls an. Von Vorteil war möglicherweise auch die Tatsache, dass das Singertor-
Wandbild im Wiener Raum als exotisches Unikum wahrgenommen werden konnte und darum 
Aufmerksamkeit auf sich zog. Anderseits könnte sich die Fremdartigkeit der Malerei aber, gerade in 
Bezug auf die „Memoria“, negativ ausgewirkt haben: Oexle bemerkt, dass „Erinnerung (...) in 
Gruppen (... entsteht und ...) von der gemeinsamen Liturgie des Totengedenkens bis zur Erinnerung 
der gemeinsamen Geschichte reicht“.322 Es könnte nun angenommen werden, dass zur  Erschaffung 
einer „gemeinsamen Geschichte“ innerhalb des Wiener Raumes gefestigte, ästhetische Normen 
                                                
318 Angenendt 1997, S. 370. 
319 vgl. Herklotz 1990, S. 241. 
320 vgl. Kruft 1966, S. 48.  
321 vgl. diese Arbeit, Kapitel 4. 
322 Oexle 1998, S. 31. 
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zweckmäßiger gewesen wären. Vielleicht genügte aber die Platzierung des Bildes an der 
Stephanskirche, um es in die „gemeinsame Geschichte“ einzuschreiben. 
 
5.2. Memoria  
 
 „Hinter der Sorge um Fürbitte und manch frommer Stiftung stand der Wunsch, von den 
 Menschen und vor allem von Gott nicht vergessen zu werden.“323  
 Norbert Ohler 1990 
 
 
Der lateinische Begriff „Memoria“ kann zum einen mit „Gedächtnis“, zum anderen mit 
„Erinnerung“, „Andenken“ oder „Gedenken“ ins Deutsche übersetzt werden.324 Bezieht sich 
„Memoria“ heute hauptsächlich auf die kognitive oder emotionelle Vergegenwärtigung von 
Verstorbenen, war die „Memoria“ des Mittelalters nicht auf diese Ebenen beschränkt.325 Im 
Idealfall sollte die „Memoria“ in Aktionen münden. Die Memorialfunktion von Stiftungen im 
Mittelalter wurde in verschiedenen Texten bereits ausführlich behandelt. Zur genaueren 
Auseinandersetzung mit dem äußerst umfangreichen Thema der mittelalterlichen „Memoria“ 
möchte ich auf die von mir zitierte Literatur verweisen. 
 
AbsenderIn:  
Ein Mitglied der Familie della Scala - sterblich, christlich, trauernd, strategisch denkend, tot?  
 
Zum heutigen Zeitpunkt ist es schwierig, eindeutig festzustellen, wer das Bild ursprünglich in 
Auftrag gab. Entweder bestellte Antonio II. selbst das Singertor-Fresko noch vor seinem Ableben, 
oder ein Mitglied seiner Familie stiftete das Gemälde nach dem Tod Antonios II. Doch gleichgültig, 
bei wem die Initiativ-Urheberschaft für das Singertor-Wandbild lag: Die Person, die den 
oberitalienischen Freskanten beauftragte in Wien ein Memorialbild anzufertigen, agierte aus der 
Position eines Menschen mit kreatürlichen Ängsten, als Mensch christlichen Glaubens und 
vielleicht sogar als strategisch denkendes Mitglied der Familie della Scala. Wenn Antonio II. nicht 
der Auftraggeber des Bildes war, entstand das Bild zudem aus der Situation der trauernden 
Hinterbliebenen.  
In ihrer religiösen Dimension sollte sich die Memoria in erster Linie Antonio II. della Scala 
beziehen. Sofern auf dem verlorenen Teil des Bildes eine weitere Person zu sehen war, war diese in 
gleicher Weise in die Memoria eingeschlossen. Besonders die Nennung eines Namens, so Oexle, 
                                                
323 Ohler 1990, S. 35. 
324 Oexle 1984, S. 385.  
325 ebd.  
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bedingt die „die Gegenwart der Toten“.326 Sollte keine Namensnennung in schriftlicher Form 
erfolgen, findet sie „in der bildlichen Darstellung (...) ihren sprechendsten Ausdruck.“327 Wenn aber 
die Toten durch ihre Darstellung im Bild Präsenz erhalten, können auch sie als Absenderinnen oder 
Absender einer Botschaft (aus dem Jenseits) erlebt werden. Antonio II. selbst konnte also durch 
seine ikonische Gegenwart als Sprecher eines Appells imaginiert werden.  
 
Anliegen:  
Hoffnung gewinnen - durch eigene Taten und die Hilfe Anderer.  
 
Sämtliche Ansätze, wonach der Tod im Mittelalter weniger Schrecken besessen habe als heute, 
seinen „nichts als Verklärung“, so Kortüm.328 Die Lebenserwartung der Menschen war im 
Allgemeinen gering.329 Häufige Epidemien verbreiteten sich uneindämmbar über ganz Europa.330 
Unbehandelbare körperliche Gebrechen konnten zu einem besonders gefürchteten plötzlichen Tod 
führen oder - aufgrund fehlender Schmerzmittel - ein langwieriges Dahinsiechen zur Folge 
haben.331 Der Tod war also allgegenwärtig, die Menschen ihm gegenüber mindestens ebenso hilflos 
wie heute. Die Sicherung der eigenen Memoria konnte dieses Gefühl der Machtlosigkeit 
möglicherweise mildern. Vielleicht ist diese Hilflosigkeit in Bezug auf die Auslöschung der eigenen 
(irdischen) Existenz auch der Grund dafür, warum „der Wunsch, über den Tod hinaus präsent zu 
sein und das Gedächtnis an die eigene Person zu erhalten (...) in allen Gesellschaften vorhanden“332 
ist. Zu den kreatürlichen Ängsten kommen im Mittelalter die religiös motivierten.333 Der Glaube an 
die Möglichkeit, nach dem eigenen Tod nicht in den Himmel, sondern ins Fegefeuer, 
schlimmstenfalls sogar in die Hölle zu gelangen, bedingte die „Sorge um das Seelenheil“ 
mittelalterlicher Christinnen und Christen.334 Auch fromme Menschen belastete die „Ungewissheit, 
etwas übersehen zu haben“.335 Durch gute Taten, zu denen die Stiftungen gezählt wurden, hofften 
jene, die christlichen Glaubens waren, die göttliche Gnade zu erlangen. Sicherheitshalber sollten 
                                                
326 Oexle 1984, S. 385.  
327 ebd., S. 387.  
328 Kortüm 1996, S. 257- 267. 
329 Ohler 1990, S. 28.  
330 ebd., S. 21.  
331 Kortüm 1996, S. 257- 267. 
332 Csendes 2001, S. 123 
333 vgl. Borst 1988, S. 596- 597.  
334 vgl. Ohler 1990, S. 35. 
335 vgl. Angenendt 1997, S. 377. 
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himmlische und menschliche Fürbitter Beistand leisten. Die Hinterbliebenen konnten „zu Lebzeiten 
nicht abgegoltene Buße (...) ganz oder teilweise stellvertretend“336  - durch Memoria - ableisten.  
Möglicherweise wurde das Wandbild vom Singertor nach Antonios II. Tod von einem 
Familienmitglied in Auftrag gegeben. Demnach kommen auch emotionale Beweggründe als 
Auslöser für die Stiftung in Frage. Der Wunsch, einen nahestehenden Menschen nach dessen 
Ableben präsent zu halten oder noch „etwas für ihn zu leisten“, bleibt bis heute bestehen.  
Nicht unwesentlich ist die Tatsache, dass auch Lebende Vorteile aus der Memorialfunktion eines 
Bildes ziehen konnten. Das „Erinnertwerden“ schloss zum Teil die gesamte Familie der Scaliger 
ein. Politische oder ökonomische Auswirkungen auf das Leben der Hinterbliebenen könnten 
strategisch kalkuliert worden sein. Auch in Bezug auf die Repräsentation des Herrschaftsanspruches 
und die Integration der Familie in ihr neues soziales Umfeld zeigte die Memoria für Antonio II. 
möglicherweise realweltliche Konsequenzen für seine Angehörigen: Die Scaliger blieben im 
Gedächtnis des Publikums als christliche, um ihre Anverwandten besorgte Familie und konnten 
somit auf Anteilnahme und Sympathie hoffen. Außerdem bot das Memorialbild einen Anlass, den 
sozialen „Wert“ der Familie zur Schau zu stellen.  
 
AdressatInnen:  
Im Idealfall - Alle.  
 
Die „Memoria“ war im vorliegenden Fall an eine Stiftung gebunden. Eine Stiftung ist teilweise 
motiviert von der „Vorstellung, ein unvergängliches Werk zu Ehren Gottes zu schaffen“.337 Sie 
bezieht sich damit auf Gott selbst und kann als eine Art Anzahlung im Tausch gegen die göttliche 
Gnade betrachtet werden. Die größte Hoffnung ist demnach auf die mächtigste Figur innerhalb 
religiöser Hierarchien gerichtet: Auf Gott. In seiner - nach christlichem Glauben - menschlichen 
Dimension, ist Gott als Jesus Christus auf dem Wandbild dargestellt. Um Gott zu erreichen, musste 
aber die Unterstützung möglichst zahlreicher irdischer Fürbitterinnen und Fürbitter, sowie 
möglichst mächtiger himmlischer Vermittlungspersonen gewonnen werden.  
Antonius Eremita und die Madonna gehören zwar zum Kreis der Angesprochenen, es kommt ihnen 
innerhalb des Singertor-Wandbildes aber auch eine vermittelnde Rolle in zweierlei Hinsicht zu: 
Zum einen begründen sie zum Teil die Aufmerksamkeit des irdischen Bild-Publikums, zum anderen 
sollen sie „mediatores“ vor Gott sein.338 Der Madonna kommt dabei die besondere Position der 
                                                
336 Körner 1997, S. 2. 
337 Schedl 2011, S. 86.  
338 „mediatores“: vgl. Althoff 1997, S. 240.  
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„mediatrix“ einerseits, der „corredemptrix“ („Miterlöserin“) andererseits zu.339 Außerdem sind alle 
angesprochen, die den Strebepfeiler der Stephanskirche beim Betreten des Gotteshauses oder 
Überqueren des Friedhofes passierten.  An alle Adressatinnen und Adressaten war die Gabe der 
Stiftung gleichermaßen gerichtet. Sie alle sollten mit einer Gegengabe reagieren - auf die ihnen 
mögliche Weise. 
 
Appell:  
Aufruf zu aktiver Erinnerung - Gnade und Gebet.  
 
Wie aus dem Begriff selbst hervorgeht, lautet der wichtigste Appell in Bezug auf die 
Memorialfunktion immer: „Erinnere dich!“ In Bezug auf die religiöse Dimension der „Memoria“ 
kann der Appell, je nach Zielperson, mit „- Lass Gnade walten!“ oder mit „- Bete/Bitte für mich!“ 
fortgesetzt werden. 
Gott, als höchste Instanz, sollte Gnade walten lassen, sich erbarmen. Der Madonna als 
„corredemptrix“ galt dieser Appell ebenfalls. Gleichermaßen sollte sie aber auch vor Gott für 
Antonio II. bitten. Antonius Eremita sollte schützend wirken, wie es im Bild dargestellt ist. Vor der 
Madonna sollte er sich für den ihm Anvertrauten einsetzen. Die sterblichen Fürbitterinnen und 
Fürbitter konnten ihre Gebete an alle drei himmlischen „Ansprechpersonen“ richten. Dieses „Gebet 
für das Heil der Seele war die vom Stifter erwartete Gegenleistung für seine Stiftung“ vom 
irdischen Publikum des Bildes.340  
 
Argumente:  
Gerechtigkeit, Glaube, Geld.  
 
Wie jede Gabe des Mittelalters, so Horch, war auch die Stiftung „grundsätzlich auf Gegenleistung 
ausgerichtet“.341 „Die gute Tat macht sich Gott zum Schuldner“342, schrieb Tertullian, und 
Caesanius von Arles versprach den Menschen: „Gegen das irdische Vermögen bietet Gott den 
Himmel an (...) Darum wird euch der Vater (...) mit dem ihr einen himmlischen Tausch gemacht 
habt, antworten: ,Irdisches habe ich erhalten, Ewiges erstatte ich zurück; das Meinige habe ich 
empfangen, mich selbst gebe ich zurück.‘“343  Trotz zahlreicher Kritik an solchen, 
                                                
339 Angenent 1997, S. 126: Verweis auf Johannes Nider (+ 1438); 
340 vgl. Horch 2001, S. 52.  
341 ebd., S. 59 f., Anm.: 256: Hans Rudolf Hagemann, Art. „Gabe“, Lex. d. Ma. 4, 1989, Sp. 1069. 
342 Tertullian, Codex Cardinus 8/ MGH. Ep. 31, Ausg. 15, S. 496, Hier: Angenendt 1997, S. 375. 
343 Caesanius von Arles, Seremones XXXI, 5. (CChr. Sl 103) S. 138, Hier: Angenendt 1997, S. 376. 
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„wurmstichigen“344 frommen Werken, die allein aus dem Wunsch nach einer Gegenleistung 
entstanden, setzte sich das „Prinzip des Do-ut-des“ durch und blieb im weltlichen und religiösen 
Alltag der mittelalterlichen Menschen verankert.345 „Im christlichen Mittelalter ist Gott (also) 
gerecht: Er belohnt Gaben und Gelübte.“346 Die gerechte Gegengabe von Seiten Gottes wurde von 
mittelalterlichen Menschen demnach vorausgesetzt.  
Vom weltlichen Publikum des Bildes wurde dieselbe Form von Gerechtigkeit erhofft. Angesichts 
der Stephanskirche und der heiligen Personen im Bild sollten sich die Menschen an Gottes Vorbild 
erinnern und ihre Gegengabe leisten: Sie sollten Beten. Da diese Gebete durch Antonio II. - oder 
ein Mitglied seiner Familie - initiiert worden sind, können auch sie, wie die Stiftung des Bildes, als 
Gabe an Gott, die Madonna und den heiligen Antonius Eremita verstanden werden. Antonio II. 
selbst betet, durch seine Darstellung im Bild, „auf ewig“ zur Madonna und zu Jesus Christus.  
Um eine Partizipation des irdischen Zielpublikums am Prozess der „Memoria“ zu erreichen, konnte 
es von Vorteil sein, Themen von allgemeinem Interesse anzusprechen. In Zusammenhang mit der 
„Memoria“ ist die Vergänglichkeit des Menschen der naheliegendste Inhalt. Sollte Antonio II. zum 
Zeitpunkt der Entstehung des Wandbildes bereits verstorben gewesen sein, traf seine Darstellung im 
Gemälde vielleicht auf eine heute verlorene Darstellung eines lebenden Verwandten.347 Einen 
Hinweis auf die eigene Vergänglichkeit konnten in einer solchen Gegenüberstellung allerdings nur 
jene erkennen, denen die unterschiedlichen „Existenz-Zustände“ der beiden Personen bewusst 
waren. Trotzdem musste das Publikum nicht unbedingt mit den dargestellten della Scala bekannt 
sein um über das im Bild thematisierte „Leben post mortem“ nachzudenken: Christlichen 
Betrachterinnen und Betrachtern gewährt das Bild sozusagen einen Blick in ihre eigene Zukunft. 
Sie können sich vor dem Gemälde bereits in der Position des Antonio II. della Scala wähnen: Im 
Jenseits vor der Madonna und Jesus kniend und um Gnade flehend. Sollten die Menschen nicht 
stellvertretend für Antonio II. beten wollen, so konnten sie zumindest „gemeinsam mit ihm“, in der 
                                                
344 „Kritik an solchen Werken der Frömmigkeit, die eher eine Folge des Verlangens nach Gegenleistung und Ruhm 
waren als der reinen Gottes- und Nächstenliebe, hatte es hingegen schon früher gegeben. Johannes Tauler (um 1300- 
1361) verwarf das Streben nach Gegenleistung und Ruhm und damit solche Almosen, deren Zweck darin bestand ihrem 
Spender Nutzen zu bringen: „solche Gaben, solche Dienste, das merket, sind wurmstichig.“ Das heißt: äußerlich schön, 
innerlich jedoch zerfressen. (...)“ sei es im Dienst Gottes oder der Menschen, Gebet, Wachen, Fasten oder Almosen, 
immer haben sie ihren Nutzen dabei im Auge, sei es von seiten Gottes oder der Menschen; immer wollen sie die 
Gewißheit eines Entgeltes haben.“ (Horch S. 62, Anm. 276: Johannes Tauler, Predigten, Bd. 2, übers. u. hg. v. Georg 
Hofmann, Einsiedeln 1979, 45, Predigt, S. 348, in: Christliche Meister, Bd. 3)  
345 vgl. Angenent 1997, S. 374; Angenendt 1983, S. 181 f.; Horch 2001, S. 62. 
346 Angenendt 1997, S. 376. 
347 vgl. zu solchen Gegenüberstellungen von Lebenden und Toten in Bildern: Oexle 1984, S. 419 ff. 
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Hoffnung auf ihr eigenes Seelenheil, zur Madonna mit dem Kind oder zum heiligen Antonius 
Eremita beten.  
Hinsichtlich des Wunsches nach Fürbitte oder Gnade war es besonders wichtig,  Antonio II. als 
gläubigen Christen darzustellen. Warum sollte Gott sonst Gnade walten lassen oder warum sollten 
die Fürbitterinnen und Fürbitter für jemanden beten, der nicht an die Macht der Gebete glaubt? Die 
Geste der gefalteten Hände und das Knien der Figur Antonios II. erhalten damit wesentliche 
Bedeutung. Die Gebetshaltung kann als Zeichen der Frömmigkeit und Demut verstanden werden.348 
Das Gleiche gilt für die bedeutungsperspektivische Verkleinerung der Darstellung Antonios II. 
gegenüber den anderen Bildfiguren. Die Erfüllung des Wunsches nach Gnade kann von den 
Angehörigen Antonios II. als logische Konsequenz der dargestellten Demut erhofft worden sein. 
Aufgrund der visualisierten Gläubigkeit Antonios II. konnten menschliche Fürbitterinnen und 
Fürbitter zuversichtlich sein, dass sich ihre Gebete lohnen würden. Vielleicht glaubten manche auch 
an die Möglichkeit, vom erlösten Antonio II. wiederum Hilfe aus dem - oder im -  Jenseits zu 
erhalten.  
Neben Frömmigkeit und Demut konnte sich vermutlich auch die Vermittlung von weltlichen 
Werten, wie Reichtum, Bildung oder Schönheit positiv auswirken. Bei Teilen des Publikums  
können diese Eigenschaften Antonios II. Sympathie erzeugt haben, die aktive Anteilnahme zur 
Folge hatte. Bereits die Entstehung des Singertor-Freskos an sich ist nur durch die Erfüllung 
bestimmter politischer und ökonomischer Faktoren möglich. Antonio II. ist in kostbarer Kleidung 
dargestellt, was ihn als Mitglied einer wohlhabenden, mächtigen Familie ausweist. Durch seine 
Ausführung, seine Materialien und seinen Platz am Dom spricht das Wandbild vom Reichtum und 
vom politischen Einfluss der Scaligeri. An dieser Stelle wird deutlich, wie sehr sich in Bezug auf 
die Memoria „Religöses, Rechtliches und Ökonomisches durchdrang und gegenseitig bedingte“349. 
Die folgenden Abschnitte sollen daher nicht als von der Memoria unabhängige Themenbereiche 
wahrgenommen werden. Die Memoria wirkt vielmehr unterstützend im Zuge einer Integration 
sowie der Verdeutlichung eines Herrschaftsanspruches.  
 
 
 
 
 
 
                                                
348 zur Herkunft der Gebetshaltung aus politisch motivierten Unterwerfungsritualen vgl. Goetz 1999, S. 215. 
349 Borgolte 1993, S. 11.  
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5.3. Integration 
 
 „Wenn ihr gute Nachbarschaft haltet, braucht ihr nicht unter Fremden zu leben.“350  
 
        Paolo da Certaldo (+ ca. 1370) 
 
 
Standen im Abschnitt „Memoria“ die religiösen Hintergründe des Singetor-Freskos im 
Vordergrund, sollen nun die sozialen und ökonomischen Beweggründe für die Stiftung im 
Mittelpunkt stehen. Die Integration sollte mit Hilfe der Stiftung des Singertor-Wandbildes in Form 
eines aktiven Einschreibens in die Gemeinschaft unterstützt werden.  
 
AbsenderIn:  
Vertrieben und „fremd“, aber vertraut mit Kunst im öffentlichen Raum.  
 
Absenderin oder Absender war vermutlich ein einzelnes Familienmitglied der della Scala. Die 
Integration sollte sich aber auf die gesamte Familie beziehen. Für alle Angehörigen der Scaliger galt 
die selbe Ausgangsposition: Trotz der Verwandten im nahen Bayern und der Protektion durch 
Kaiser Sigismund wurden die della Scala im Wiener Raum vorerst mit großer Wahrscheinlichkeit 
als „Fremde“ wahrgenommen.351 Zudem waren die Scaliger - im Gegensatz zu vielen anderen 
Familien, die im 15. Jahrhundert in die städtischen Ballungszentren zuzogen - dazu gezwungen 
worden, ihren einstigen Wohnsitz zu verlassen.352 Es ist gut denkbar, dass der Wunsch nach 
Integration sich daher noch mehr aus der Hoffnung auf eine Rückkehr zu den einstigen 
Lebensverhältnissen der Familie in Oberitalien ergab, als aus dem Anliegen, ein stabiles Fundament 
für einen dauerhaften Aufenthalt nördlich der Alpen zu schaffen. Doch sei es in der Hoffnung auf 
die Rückkehr nach Verona, sei es im Gedanken an einen langfristigen Aufenthalt - von den della 
Scala darf aufgrund ihrer Familiengeschichte angenommen werden, dass sie die Wirkungsmacht 
städtischer Gemeinschaften berücksichtigten.353 Es lohnte sich also in jedem Fall, sich das 
Wohlwollen der Mitbürgerinnen und Mitbürger zu sichern. Zu diesem Zweck bedienten sich die 
signore der italienischen Kommunen im Allgemeinen des Einflusses symbolischer 
                                                
350 Zitat aus: Roissaud 1998, S. 172. 
351 vgl. diese Arbeit Abs. 3.3. 
352 Allen 1910, S. 323 f., Weigand 1988, S. 92 oder: diese Arbeit, Abschnitt 3.3.  
353 vgl. dazu diese Arbeit, Abs. 4.3, in Oberitalien hat die Bevölkerung zudem großen Einfluss auf die 
Regierungsbildung, etwa in Vicenza, so die Podeste bereits seit 1206 durch die Zünfte gewählt werden. Sie 
entstammten damit nicht nur der städtischen Gemeinschaft, sondern gelangten auch durch die Kommune zur Macht. 
vgl. Herklotz 1990, S. 240. 
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Demonstrationen von Wohlstand und Macht auf die Bevölkerung.354 Auch die della Scala waren 
sich „des öffentlichen Charakters einer (...) Stiftung sehr wohl bewusst“355. 
 
Anliegen:  
Soziale, ökonomische und politische Vorteile.  
 
Zwar waren die Scaliger auch nach ihrer Verbannung aus Verona im Jahr 1387 nicht völlig 
mittellos,356 ein Großteil ihrer ökonomischen Sicherheiten war allerdings gemeinsam mit dem 
Verlust ihrer politischen Macht verloren gegangen.357 Die Unterstützung der Verwandten in Bayern 
und besonders der Rückhalt des späteren Kaisers Sigismund, ermöglichte der Familie della Scala 
eine standesgemäße Lebensweise.358 Dennoch kann davon ausgegangen werden, dass die Scaliger 
ihre einstige finanzielle Macht ebenso restaurieren wollten, wie ihre politische.359 Gleichgültig, aus 
welcher Gegend Europas eine Familie zuwanderte, Integration war auf alle Fälle ein wesentliches 
Kriterium, um beides zu gewinnen, hatten doch „bei gleichem Vermögensstand (...) Zuwanderer 
nicht das gleiche Netz von Beziehungen, nicht die gleichen Beschäftigungschancen (...) oder die 
politischen Beteiligungsrechte wie die Einheimischen, die mit großer Findigkeit immer neue 
juristische oder faktische Barrieren (...) aufrichteten“.360  
Die Städte verwandeln „sich im 13. Jahrhundert (mehr und mehr) in (...) Wirtschaftsunternehmen: 
Sie (sind) Umschlagplatz für Waren, Kapital, (...) und Kommunikationsströme“.361 Zudem steigt 
das Bewusstsein dafür, dass sich Macht und Geld im Laufe des Hochmittelalters zunehmend 
gegenseitig bedingen.362 Auch die Instabilität finanziellen Wohlstandes war im Allgemeinen kein 
Geheimnis, bildete das Schicksal der Scaliger keineswegs eine Ausnahme: Richards bemerkt in 
Anbetracht der starken Schwankungen, denen das Vermögen der oberitalienischen Familien 
                                                
354 allgemein: vgl. Weimayr 1999, S. 317, oder Herklotz 1990, S. 238, Stiftungen Nicodemos´: Heim 1999, S. 260, bzw. 
diverse Fassadenmalereien, Grabmäler etc. in Verona, vgl. dazu: Diese Arbeit, Abs. 3.2 und 3.3.  
355 Vavra 1990, S. 139. 
356 vgl. Weigand 1988, S. 92. 
357 vgl. Carrara 1966, S. 254.  
358 vgl. beispielsweise Carrara 1966, S. 267.  
359 vgl. diese Arbeit, Kapitel 2.3.; Außerdem soll besonders Nicodemo ein herausragendes Talent im Finanzwesen 
bewiesen haben. vgl. dazu: Maß 1986, S. 296.  
360 Roissaud 1998, S. 163. 
361 vgl. Weimayr 1999, S. 318. 
362 vgl. beispielsweise: Csendes/Opll 2001, S. 139: Reiche Handwerker, nicht mehr ausschließlich Erbbürger, können 
nun auch in Machtpositionen gelangen. 
63 
unterworfen war: „ (...) the personal wealth of these men varied“363 und 1430 schrieb der Bourjeios 
de Paris: „Fortuna folgt dem Zufall.“ Damals verzeichnete „der ganz neue catasto von Florenz 
massenweise große Namen (...), die in tiefe Armut gestürzt sind“.364 Nicht nur aufgrund ihrer 
eigenen Familiengeschichte müssen sich die della Scala der Notwendigkeit also bewusst gewesen 
sein, sich beizeiten möglichst viele soziale und ökonomische Absicherungen zu verschaffen. Zur 
Rückgewinnung ihrer finanziellen und damit politischen Macht mussten die Scaliger neue 
Geschäftsbeziehungen eingehen und freundschaftliche Kontakte knüpfen. Finanzielle Unterstützung 
in Krisenzeiten konnte nur durch vertrauensvolle, wohlhabende Verbündete gewährleistet 
werden.365 „Integration“ bedeutete demnach für die della Scala nicht nur soziale, sondern auch 
ökonomische und politische Vorteile.  
 
AdressatInnen:  
Angehörige der städtischen „Oberschicht“.   
 
Mit ihrem Wunsch nach Integration in eine - neue - städtische Gemeinschaft stellten die Scaliger im 
Spätmittelalter keine Ausnahme dar. Bereits im Hochmittelalter weisen sich „Hauptstädte der 
Politik, des Handels und der Universitäten (durch) eine hohe Zahl (von Fremden) aus. Überall 
jedoch „übersteigt die Zahl der Zugewanderten die der Ortsansässigen bei weitem (...)“.366 Die 
Hoffnung vieler Menschen auf wirtschaftliche und rechtliche Vorteile eines Lebens in der Stadt 
bedingte also ständige Zuwanderung.367 Trotz der teilweisen Skepsis gegenüber den „Fremden“,368 
muss deren Integration also stattgefunden haben. Anders wäre ein Aufstieg der Städte nicht möglich 
gewesen.  
Verallgemeinernd kann von „dem Städter“ oder „der Städterin“ aufgrund der äußerst 
unterschiedlichen, in einer Stadt lebenden Menschen, kaum gesprochen werden.369 Kortüm 
unterteilt die vielfältige städtische Gemeinschaft in ein hierarchisches Drei-Stufen-System.370 Die 
„Oberschicht“ besteht darin aus reichen, ansässigen Kaufleuten, wohlhabenden Handwerkern und - 
in Italien, aber auch Augsburg und Wien - aus in der Stadt lebenden Adelsfamilien. Zur 
                                                
363 Richards 2000, S. 9.  
364 Roissaud 1998, S. 168. 
365 wie beispielsweise die Geldgeschenke des Hans von Abensberg an Paolo della Scala; Hundt 1586, S. 45.  
366 Rossiaud, 1998, S. 162. 
367 Kortüm 1996, S. 116. 
368 vgl. beispielsweise Weimayr 1999, S. 313, verw. auf: Bauer/Matis. Geburt der Neuzeit. 1988, S. 95: „Alles Fremde 
wird selbst im Inneren noch in Ghettos gesperrt: Juden ebenso wie ausländische Kaufleute, (...).“ 
369  vgl. Weimayr 1999, S. 111. 
370 ebd., S. 115.  
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Unterschicht gehören Gesellen, Knechte, Mägde, Lehrlinge, Gehilfen, Gesinde und anderes 
Personal, während die „unterstädtischen Schichten“371 und Randgruppen sich aus Menschen 
jüdischen Glaubens, Personen mit sogenannten „unehrlichen Berufen“, Prostituierten und 
mittellosen „ Fremden“ konstituieren. Ich gehe davon aus, dass sich die Scaliger nicht in alle drei 
Schichten gleichermaßen integriert sehen wollten.  
Dem Appell nach „Memoria“, in ihrer religiösen Dimension, konnte aus Sicht der della Scala 
vermutlich durch die Unterschicht ebenso gewinnbringend Folge geleistet werden, wie durch 
Angehörige der oberen Schichten. Die Integration hingegen sollte zwar in die gesamte städtische 
Gemeinschaft erfolgen, innerhalb dieses Systems aber standesgemäß. Zwar konnte der Rückhalt aus 
der Unterschicht für Angehörige des Patriziats eine gewisse Sicherheit darstellen, dennoch ist es 
wahrscheinlich, dass sich die Scaliger als einen Teil der „Oberschicht“ wahrnahmen und als solcher 
anerkannt werden wollten. Sich durch eine Stiftung in das städtische Leben einzubringen war eine 
einfache Lösung, galt doch generell für alle „größeren Städte (...), dass die einzelnen Familien 
bestrebt waren, für ein „ewiges Gedenken“ zu sorgen, was „durchaus auch im Sinne der 
Stadtregimente war“.372  
In Wien war der Einfluss der alten Adelsfamilien durch deren ständige Präsenz in der Stadt und die 
geografische Nähe zum Sitz des Kaisers vermutlich deutlicher spürbar, als in anderen europäischen 
Städten. Dennoch waren mit Sicherheit auch hier die Konsequenzen des Übergangs „von personaler 
zu institutioneller Abhängigkeit, von der Bindung an den Grundherrn an die Stadt als integrativer 
Institution“373 zu bemerken. Die beste Methode, sich ihres Wohlstandes und ihres politischen 
Einflusses zu versichern, war für die della Scala daher die Integration in die städtische 
Gemeinschaft, legitimiert durch alle genannten „Stände“ der „Oberschicht“.  
 
Appell: 
Aufruf zur standesgemäßen Integration. 
 
Gewissermaßen „spricht“ die gesamte Familie della Scala durch das Singertor-Fresko 
(vornehmlich) zu den Angehörigen der städtischen „Oberschicht“: „Seht uns als gewinnbringenden 
Teil eurer Gemeinschaft und behandelt uns entsprechend.“ „Entsprechend“ hätte eine 
standesgemäße Aufnahme der della Scala ins soziale Beziehungsnetz der entscheidungsmächtigen 
Wiener Familien bedeutet, inklusive aller ökonomischen Vorteile und politischen 
Entscheidungsgewalten.  
                                                
371 Weimayr 1999, S. 115.  
372 Vavra 1990, S. 139. 
373 Weimayr 1999, S. 315. 
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Argumente:  
Die della Scala als Bereicherung der städtischen Gemeinschaft.  
 
Um einer funktionierenden Integration ein stabiles Fundament zu schaffen, musste es den Scaligern 
gelingen, ihr Interesse an den Belangen der Gemeinschaft zu verdeutlichen, in die sie aufgenommen 
werden wollten. Außerdem sollte die Zielgruppe des Appells davon überzeugt werden, dass es sich 
bei den della Scala um eine Bereicherung für die Wiener „Oberschicht“ handeln würde.  
Um möglichst breitenwirksam Interesse zu signalisieren, musste ein öffentliches Zeichen gesetzt 
werden. Dass der Anbringungsort des Singertor-Wandbildes strategisch günstig gewählt worden 
war, um ein breites Publikum zu erreichen, wurde bereits zu Beginn des Kapitels besprochen. 
Außerdem brachten sich die della Scala durch ihre Stiftung in ein Projekt ein, dass für die Wiener 
Gemeinschaft von großem Wert war: Die Stephanskirche stand nicht nur an einem Knotenpunkt der 
städtischen Infrastruktur, sondern auch im Zentrum des öffentlichen Interesses.374 Die 
Stephanskirche ist „gleichzeitig Dynastenheiligtum, (...) Sitz der Geistlichkeit“375 und Pfarrkirche 
der Wiener Gemeinde, welche die Interessen unterschiedlicher Menschengruppen miteinander 
verbindet. Wie bewusst den Wienerinnen und Wienern die politische Dimension des Neubaus war, 
kann heute nicht mehr vollkommen klar beurteilt werden. Sicher ist aber, dass der Dombau nur 
durch den engen Zusammenhalt und die rege Beteiligung der Wiener Bevölkerung verwirklicht 
werden konnte.376 Das städtische Großprojekt „St. Stephan“ besaß folglich eine starke, 
„gemeinschafsstiftende Funktion“377, die Wienerinnen und Wiener identifizierten sich mit dem 
Neubau. Sich durch eine Stiftung in dieses Projekt einzuschreiben, war damit die einfachste 
Lösung, Interesse an der Beteiligung an gemeinschaftlichen Belangen zu signalisieren. Wie jede 
Stiftung tangiert die des Singertor-Wandbildes „nicht nur religiöse sondern auch öffentliche 
Interessen.“378 
Doch welche Eigenschaften, außer dem Interesse an gemeinschaftlichen Belangen, mussten den 
Wienerinnen und Wienern noch vermittelt werden, damit diese die Scaliger als Bereicherung ihrer 
Gemeinschaft betrachten konnten?  
War der gemeinsame christliche Glaube bereits Basis einer aktiven Memoria, so ist er auch 
Grundlage der Integration in eine christlich geprägte Gemeinschaft. Wie bereits ausführlicher 
besprochen wurde, wird Antonio II. dem Publikum des Singertor-Wandbildes durch die 
                                                
374 vgl. dazu: Diese Arbeit, Abs. 4.4. 
375 Böker 2007, S. 18. 
376 vgl. Kronberger 2011, S. 75.  
377 Böker 2007, S. 19.  
378 Vavra 1990, S. 124. 
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Größenrelationen und die Haltung, in der er dargestellt ist, als demütiger Christ präsentiert. 
Außerdem wird der kniende Votant durch seinen Namenspatron protagiert und betet innerhalb des 
Bildes zur Madonna mit dem Kind.379 Der zur Schau gestellte christliche Glauben und die Demut 
des Votanten kann gedanklich auf die gesamte Familie der della Scala ausgeweitet werden. Neben 
der gemeinsamen Religion unterstützten weitere Eigenschaften eine störungsfreie Aufnahme in die 
bestehenden städtischen Strukturen: Reichtum, Bildung und politischer Einfluss erleichterten 
bereits im Mittelalter einen Neuanfang. Besonders die finanzielle Lage einer Person wurde als 
Beleg für deren Wert innerhalb einer Gemeinschaft wahrgenommen. Trotz häufig zitierter 
mahnender Worte aus den Evangelien bezüglich der Fixierung auf weltlichen Besitz,380 bestimmt 
persönlicher „Reichtum (...) immer mehr den Einfluss“381 eines Menschen. Die möglichen 
Positionen innerhalb eines städtischen Gefüges zeigen sich zunehmend differenziert, dennoch setzt 
sich allerorten die Kaufmannsmentalität durch, „prägt Empfindungen und Verhaltensweisen“.382 
„Das Geld ist das Blut der Stadt, ihr Lebenssaft“, wie Kortüm treffend zitiert.383 Dass „ein Reicher 
schwerlich ins Himmelreich gelange“384 scheint Viele wenig bekümmert zu haben. Zum einen 
ermöglichte der Wohlstand Gaben an die Gemeinschaft, die wiederum die  „Memoria“ und damit 
das Seelenheil sicherten. Zum anderen wurde Reichtum als „bürgerliche wie persönliche Tugend“ 
gewertet.385 Der finanzielle Status und damit die wirtschaftliche Leistungsfähigkeit durfte also 
beruhigt durch diverse Stiftungen zur Schau gestellt werden.386 Aus der professionellen Ausführung 
des Singertor-Bildes und den zu seiner Herstellung verwendeten Materialien kann auf seine hohen 
Kosten geschlossen werden. Die Kleidung des Votanten, aber auch seine Haartracht und sein fein 
geschnittenes, trotz der Portraithaftigkeit vermutlich leicht idealisiertes Gesicht, unterstützen die 
kostbare Wirkung des Bildes. Dies alles zeigt, dass es sich bei dem Dargestellten um einen 
Angehörigen einer wohlhabenden Familie mit hoher sozialer Stellung handelte. Die 
„Fremdartigkeit“ des Bildes im Wiener Raum wurde bereits in Abschnitt 5.1 kurz angesprochen. 
Auch in Bezug auf eine erwünschte Integration der Scaliger mag es überraschen, dass die Familie 
ihre Aufnahme in eine Gemeinschaft ausgerechnet durch ein Bild unterstützen wollte, das auf die 
Wienerinnen und Wiener fremd gewirkt haben muss. Da aber durch den Adel bereits im frühen 14. 
                                                
379 vgl. diese Arbeit, Abs. 5.2. 
380 z.B. Matthäus 6, 24: „Ihr könnt nicht Gott dienen und dem Mammon.“ 
381 Csendes/Opll 2001, S. 132. 
382 vgl. Roissaud 1998, S. 167. 
383 Kortüm 1996, S. 117.  
384 Matthäus 19, 24. 
385 Roissaud 1998, S. 189. 
386 vgl. ebd.  
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Jahrhundert eine „Internationalisierung“ Wiens vorangetrieben wurde,387 ist es gut möglich, dass 
das „Fremde“ im Bild von der Bevölkerung mehr als Zeichen der hohen soziale Stellung der 
Aufraggeberin oder des Auftraggebers und weniger als verstörend wahrgenommen wurde. 
Außerdem wurde das Gemäldes vielleicht als besonders wertvoll, da einzigartig, empfunden. Durch 
das Singertor-Fresko wurden die della Scala als „international“ und reich dargestellt. Eine 
Verbindung, die vielleicht auch auf ein gewisses Maß an Bildung ( zum Beispiel das Vermögen, 
sich in unterschiedlichen Sprachen verständlich zu machen) und auf weitreichende, ökonomisch 
relevante Beziehungen schließen ließ. Besonders gebildete, politisch versierte Bürgerinnen und 
Bürger erkannten das Singertor-Wandbild eventuell sogar als das Produkt eines italienischen 
Künstlers und erinnerten sich der zahlreichen Beziehungen des Habsburgerreiches zu Italien.388 
Die della Scala visualisieren durch die Stiftung des Singertor-Wandbildes also nicht nur ihr 
Interesse daran in die Wiener Gemeinschaft aufgenommen zu werden, sie zeigen auch, warum ihre 
Integration sämtlichen Beteiligten von Nutzen sein könnte: Die Scaliger präsentieren sich als 
fromme Christen, zudem als finanzkräftige und demnach als „wertvolle“ Menschen.  
 
 
5.4. Herrschaftsanspruch 
 
 „Herrschaft braucht Herkunft.“389  
    Jan Assmann 1992  
  
AbsenderIn:  
Potitische Ambitionen und Familienbande.  
 
Auch wenn es sich bei der Stiftung des Singertor-Wandbildes nicht um ein gemeinschaftliches 
Projekt der Familie della Scala gehandelt haben sollte, können in gewisser Weise doch alle 
Familienmitglieder als Absenderinnen und Absender der aus dem Fresko wirkenden repräsentativen 
Botschaften verstanden werden. Neben den bereits besprochenen Sprecherpositionen als Mensch, 
als Person christlichen Glaubens, als Familienmitglied und als vertrieben und „fremd“, rückt nun 
die Tatsache in den Mittelpunkt, dass die Scaliger Angehörige eines ehemaligen Herrscherhauses 
waren. Der mit Hilfe des Bildes vermittelte Herrschaftsanspruch sollte nicht nur die abgebildeten 
Scaliger einschließen, sondern die gesamte Familie della Scala. Durch die Darstellung eines 
Bruders oder einer Schwester auf dem heute verlorenen Teil des Bildes, wären die engen 
                                                
387 Csendes/Opll 2001, S. 118. 
388 vgl. beispielsweise Csendes/Opll 2001, S. 141. 
389 Jan Assmann 1992, S. 71. 
68 
Familienbande, die auch aus den individuellen Biografien der Geschwister ersichtlich sind390, klar 
veranschaulicht worden. Das die Brüder della Scala in Bezug auf ihre Herrschaftsansprüche nicht 
nur die bereits vorhandene Verwandtschaft, sondern auch die ungeborenen Nachkommen in ihren 
strategischen Planungen bedachten, zeigen die beständig erneuerten Verträge mit Kaiser Sigismund, 
Albrecht II. und Friedrich III.391 Wie bereits im Zusammenhang mit der als ewig erhofften 
Memoria, wird auch hier deutlich, wie wichtig die Sicherung der Dauer einer Stiftung sein konnte, 
besonders wenn ihre Funktion auf nachfolgende Generationen ausgeweitet werden sollte.392 
Diachrone Beziehungen innerhalb der Familie della Scala werden auch durch das Singertor-Fresko 
verdeutlicht: Wie unten genauer besprochen werden wird, besteht das Gemälde aus Zitaten, die als 
Verweise auf die Familiengeschichte der della Scala in Italien gelesen werden können. Solche 
„Identifizierungen entlang der ,Blutlinien‘ (konstituieren) die kollektive Identität der 
Verwandtschaftsgruppe, die im Interesse der Existenzsicherung in einer Welt knapper Güter zum 
Zentrum eines komplexen sozialen Klassifikationssystems wird“.393 Der enge 
Familienzusammenhalt der della Scala vermittelte vermutlich nicht nur den Mitgliedern der Familie 
selbst Stärke und Sicherheit, sondern auch außenstehenden Personen. Angesichts der Tatsache, dass 
es sich bei den Scaligern aus der Generation Antonios II. um die Kinder eines außerehelichen 
Sohnes Cangrandes II. handelte, war die Demonstration von Stärke und Sicherheit vielleicht von 
besonderer Wichtigkeit. (vgl. Tafel 2a) Wenn Kortüm die „Stände“394 „Adel“, „Kaufleute“ und 
„Handwerker“ in der „Oberschicht“ zusammenfasst, entspricht dies den tiefgreifenden 
Veränderungen sozialer Hierarchien, die das Spät- und Hochmittelalter bestimmten.395 
„Machteliten“396 bestanden nicht mehr ausschließlich aus Angehörigen der Adelsfamilien. Neben 
reichen Bürgern konnten auch wohlhabende Handwerker politischen Einfluss gewinnen, wie 
zahlreiche Beispiele aus der Wiener Geschichte belegen.397 Den della Scala als illegitimen 
Nachfahren einer Adelsfamilie,398 gaben diese Veränderungen innerhalb bestehender 
                                                
390 vgl: Weigand S. 92 ff: beispielsweise die Zusammenarbeit der Familienmitglieder in Freising, Schenkungen, wie  
das „Lukasbild“ im Freisinger Dom von Brunoro an Nicodemo della Scala etc.  
391 vgl. Weigand, S. 92 ff, oder Carrara 1966, S. 267 f.  
392 vgl. dazu auch Körner 1997, S. 3.  
393 Körner 1997, S. 28. 
394 vgl. Oexle 1998, S. 40: „Stände“ sind tatsächlich nicht real existent, sie sind gedachte Konstrukte; Stände werden 
von Gruppen erzeugt und durch handelnde Gruppen reproduziert. 
395 vgl. Kortüm 1996, S. 115.  
396 Weimayr 1999, S. 316. 
397 Csendes/Opll 2001, S. 122; oder: Csendes/ Opll 2001, S. 139. 
398 Maß 1986, S. 296. 
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Machstrukturen möglicherweise ebenfalls Anlass zur Hoffnung auf die Rückgewinnung ihrer 
einstigen Privilegien.  
 
Anliegen:  
Restauration der Macht über Verona und Vicenza.  
 
Der Verlust ihrer „Herrschaft“ muss für die Scaliger einen sozialen Abstieg bedeutet haben, der von 
ihnen mit Sicherheit als unrechtmäßig empfunden wurde. Vielleicht war der Wunsch nach dem, was 
die della Scala als „Gerechtigkeit“ definierten, der Hauptanlass für die Familie um ihre einstige 
Position zu kämpfen. Vielleicht standen finanzielle Interessen im Vordergrund. Vielleicht wurde die 
Memoria tatsächlich als derart relevant empfunden, dass ihre Sicherung durch die Rückgewinnung 
der Herrschaft gewährleistet werden sollte. Möglicherweise kam auch allen drei Gründen gewisse 
Bedeutung zu. Völlig klar zu beantworten, warum die della Scala danach trachteten, ihre Herrschaft 
über Verona mit allen Mitteln wiederzuerlangen, scheint mir im Rahmen dieser Arbeit ebenso 
unmöglich, wie die Beantwortung der Frage, warum Menschen prinzipiell Macht gewinnen wollen. 
Die Frage nach dem Anliegen der della Scala muss darum in Bezug auf den Herrschaftsanspruch 
der Scaliger in einen anderen Bereich führen: Jenen der Repräsentation. Aus welchen Gründen also 
gelangten die della Scala zu der Ansicht, ein Herrschaftsanspruch müsse repräsentiert werden? 
Althoffs Ausführungen bezüglich performativer Zeichensysteme des Mittelalters geben Anlass zu 
der Vermutung, dass die della Scala den Umgang mit visueller Kommunikation ebenso gewohnt 
waren, wie ihre Zeitgenossen.399 „Die mittelalterlichen Ordnungen waren Rangordnungen“.400 Der 
eigene Rang musste allerdings sichtbar gemacht werden, wozu „eine Fülle von Zeichen und 
Symbolen, die etwa die öffentliche Interaktion der Führungsschichten vom Früh- bis ins 
Spätmittelalter prägten“ genutzt wurde.401 Die „sichtbare Manifestation der Herrschaft in und 
gegenüber der ,Öffentlichkeit‘“402 legt den Grundstein der dauernden Herrschaft. Mit den Worten 
von Goetz:  
 
 „Es (...) geht nicht nur um Macht, sondern um deren Ausgestaltung und Darstellung, nicht 
 um Herrschaft, sondern auch um „eingebildete“ Herrschaft, um das Bild der Herrschaft (...) 
 und Herrschaftsbilder, ja die Herrschaft manifestiert sich in neuerer Sicht überhaupt erst in 
 ihrer Repräsentation.“403  
 
                                                
399 Althoff 2003, S. 277- 278, oder Althoff 1997, S. 232. 
400 Althoff 2003, S. 276. 
401 ebd., S. 276- 277. 
402 Goetz 1999, S. 212 f. 
403 ebd.  
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Das sich auch die Herren der oberitalienischen Kommunen auf solche repräsentativen 
Demonstrationen ihrer Macht verstanden, wurde oben bereits erwähnt.404 In Bezug auf die Bau- und 
Stiftungstätigkeit während der vergangenen Scaliger-Herrschaft in Verona spricht etwa Herkoltz 
davon, die Präsenz der Familie sei durch die Paläste und Grabmonumente im Stadtzentrum 
manifestiert worden.405 Der wiederholt erneuerte Vertrag bezüglich des Herrschaftsanspruches der 
Scaliger über Verona zeigt neuerlich, dass die Familie solchen symbolhaften Gesten Wirkung 
zusprach.406 Damit wird auch deutlich, dass die Integration der Familie mehr einer Regeneration der 
della Scala vor ihrer Rückkehr nach Italien dienen sollte, als ihrer dauerhaften Aufnahme in die 
städtische Gemeinschaft Wiens. Die Tatsache, dass Antonio II. und seine Geschwister illegitime 
Nachfahren der della Scala waren, mag auch dazu beigetragen haben, dass seine Angehörigen die 
Repräsentation des Herrschaftsanspruches - und damit seine Legitimisierung - als besonders 
notwendig erachteten.407  
 
AdressatInnen:  
Unterstützung von allen Seiten.  
 
Während durch den Appell zur Integration alle in Wien ansässigen Menschen angesprochen 
wurden, kann davon ausgegangen werden, dass der Herrschaftsanspruch der della Scala am besten 
der „ganzen weiten Welt“ vermittelt werden sollte. Je nachdem, wer erreicht worden wäre, hätten 
die della Scala auf verschiedene, ideale Reaktionen hoffen können: Italienische Durchreisende oder 
vorübergehend in Wien wohnhafte Händler hätten sich in einer Art diesseitsgerichteter, aktiver 
Memoria in Italien für die Familie einsetzen können. Fürsprache, über die Reichsgrenzen hinweg, 
hätte auch durch reisende „Intellektuelle“ jeder Profession geschehen können. Habsburger, andere 
Angehörige des Adels oder reiche Bürgerinnen und Bürger sollten die Scaliger bei der 
Rückgewinnung ihrer Macht unterstützen - gegebenenfalls auch finanziell und militärisch. 
Vermutlich hätte aber auch die Unterstützung weniger begüterter Personengruppen den Scaligern 
von Vorteil sein können. Immerhin „baut sich (Macht) nicht statisch von oben her auf (...) sie ist an 
jedem Punkt der Gesellschaft anzutreffen, ist allgegenwärtig.“408 Auch die Wiedergewinnung der 
einstigen Machtposition der della Scala hätte vermutlich an „jedem Punkt der Gesellschaft“ 
                                                
404 diese Arbeit, Abs. 5.3.  
405 Herklotz 1990, S. 253- 254. 
406 vgl. Weigand, S. 92 ff, oder Carrara 1966, S. 267 f. 
407 vgl. Maß 1986, S. 296: „Seit 1375 gab es keine legitimen della Scala mehr. Die illegitimen Nachfahren konnten 
gegenüber der Republik Venedig die Veroneser Stadtherrschaft nicht mehr behaupten.“ 
408 Weimayr 1999, S. 25. 
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erfolgversprechend beginnen können. Herklotz betont, dass „einige der bedeutensten 
Grabmalstiftungen (...) aus der politischen Propaganda hervor“ gingen.409 Zwar bin ich der 
Meinung, dass die Verwendung des Begriffs „Propaganda“ innerhalb der Mediävistik mit großer 
Vorsicht geschehen muss, dennoch stimme ich dem Autor bezüglich seiner weiteren Überlegungen 
zu: Die Zerstörung politisch motivierter Objekte oder Bauten in Folge eines Machtwechsels belegt, 
dass die vermittelten Botschaften von einem Großteil des mittelalterlichen Publikums verstanden 
wurden.410  
 
Appell:  
Rechtmäßige Herrschaft anerkennen! 
 
Assmann stellt mit prägnanten Worten fest: „Herrschaft braucht Herkunft“.411 Damit ist nicht nur 
ein geographischer Ort gemeint, vielmehr der Glaube daran, dass „der Nachweis einer langen 
Generationsfolge eines Geschlechts (...) stets den Nachweis einer im Laufe der Jahrhunderte 
kontinuierlich gesteigerten Befähigung zur Herrschaft“ enthält.412 Die Scaliger mussten demnach 
vermitteln, dass die Herrschaft über Verona und Vicenza traditionell die ihre war. Aus der Dauer 
der Herrschaft konnte nicht nur die Befähigung zur Herrschaft, sondern auch der Grad ihrer 
Rechtmäßigkeit abgeleitet werden. Mit der Rechtmäßigkeit eines Herrschaftsanspruchs zu 
argumentierten, kann in Anbetracht der stark religiös geprägten mittelalterlichen Weltbilder als 
gewinnbringend gelten. Ich erinnere daran: „Im christlichen Mittelalter ist Gott gerecht.“413 
Rechtmäßige Ansprüche zu unterstützen, wäre demnach gottgefälliges Verhalten, was wiederum 
hieße, für das eigene Seelenheil zu arbeiten. 
Ein durch das Singertor-Fresko vermittelter Appell könnte in diesem Zusammenhang lauten: „Wir, 
die Familie della Scala, sind fähig zu regieren, weil wir Verona und Vicenza über viele Jahrzehnte 
hinweg gut regiert haben. Die Dauer unserer Regentschaft zeigt, dass unser Anspruch rechtmäßig 
ist. Verhaltet euch gottgefällig und unterstützt unseren rechtmäßigen Anspruch.“ Aus heutiger Sicht 
ist klar, dass es den Scaligern misslang, die Macht über Verona und Vicenza zurück zu gewinnen. 
Da sich im Appell auch die Botschaft „Wir sind die rechtmäßigen Herrscher über Verona und 
Vicenza. Wir gehören zum hohen Adel, verhaltet euch uns gegenüber entsprechend!“, verbirgt, 
                                                
409 Herklotz 1990, S. 238. 
410 vgl. ebd.  
411 Assmann 1992, S. 71. 
412 Oexle 1998, S. 21. 
413 vgl. Angenendt 1997, S. 376. 
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kann davon ausgegangen werden, dass die Repräsentation des Herrschaftsanspruchs dennoch 
positive soziale und ökonomische Konsequenzen für die Familie haben konnte.  
 
Argumente:  
Traditionelle Herrschaft einer zukunftsorientierten Familie. 
 
Davon, dass die Bedeutung der Stephanskirche der Bevölkerung Wiens bewusst war und auch ihr 
umgebender Freithof durch seine Lage im topografischen Zentrum der Stadt äußerst stark 
frequentiert wurde, war bereits die Rede. Dass die Kirche St. Stephan darum auch von den 
ansässigen Adeligen als Display herrschaftlich-repräsentativer Botschaften verwendet wurde, ist 
wenig überraschend. Der Stephanskirche kommt damit neben ihrer Funktion als Bürgerkirche auch 
die des Dynastenheiligtums zu. Sichtbar wird dies unter anderem durch die vorhandenen 
„Merkmale einer Königskirche“414, zu denen die Westempore zählt. Auch die Verwendung des 
Kirchenbaus als Grablege der Habsburger, wie auch seine Konnotation als „Ort der 
Rechtsprechung“415 belegen die herrschaftlich-repräsentative Nutzung des Gebäudes. Innerhalb der 
bildhauerischen Ausstattung der beiden Fürstenportale wird nicht nur die Stiftungstätigkeit der 
Wiener Herrscherfamilien, sondern auch das Thema fürstlicher Herrschaft behandelt.416 Dies alles 
zeigt, dass die Repräsentation bestehender Machtverhältnisse am Anbringungsort des Singertor-
Wandbildes bereits erprobt und gefestigt war. Die Verbreitung und das Verständnis repräsentativer 
Botschaften konnte von den Stiftern des Gemäldes somit als gewährleistet angenommen werden. 
Durch ihre Stiftung schrieben sich die della Scala nicht nur in ein Gemeinschaftsprojekt der Wiener 
Bürgerinnen und Bürger ein, sondern auch in einen wesentlichen Ort habsburgischer 
Repräsentation. Vielleicht sollte dadurch auch die Protektion durch die Habsburger gesichert 
werden. Die Nachbarschaft des Wandbildes und der Gewändefiguren Herzog Rudolfs IV. und 
Katharinas von Böhmen könnte außerdem als Hinweis auf die gesellschaftliche Position, die den 
Scaligern ihrer Meinung nach zustand, gedeutet werden. Die - nach eigenem Ermessen - 
rechtmäßigen Machthaber über Verona und Vicenza versuchten sich in die Riege der europäischen 
Adelshäuser einzureihen. Das sie sich darin auf die „Rechtmäßigkeit“  ihres Herrschaftsanspruches 
beriefen, konnte durch die Stephanskirche in ihrer Funktion als einem „Ort der Rechtsprechung“ 
unterstützt werden.  
Dass die „Herkunft“, die zur Repäsentation eines Herrschaftsanspruches vermittelt werden musste, 
nicht allein die geografische Herkunft eines einzelnen Menschen oder mehrerer Personen meint, 
                                                
414 Grass, 1969, S. 109. 
415 Schedl 2011, S. 83. 
416 Böker 2007, S. 61. 
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wurde bereits erläutert. „Herkunft“ meint also auch „Familiengeschichte“, besonders in Bezug auf 
eine Herrschaftstradition. Die della Scala und der künstlerische Urheber Singertor-Wandbildes 
standen demnach vor dem Problem, sowohl auf einen geografischen Ort zu verweisen, als auch 
Aspekte der Dauerhaftigkeit, wie die Generationsfolge der Scaliger und deren traditionelle 
Herrschaft über Verona und Vicenza, zu visualisieren. In diesem Zusammenhang werden die in 
Kapitel Drei erläuterten Vorlagen des Singertor-Bildes wichtig.417 Der Darstellungstypus der 
Madonna mit Kind im Architekturthrongehäuse, der innerhalb des Singertor-Wandbildes 
Verwendung fand, wurde zur Zeit der San Zeno Meister entwickelt. Außerdem lassen sich 
zahlreiche Anklänge sowohl an die Arbeiten Altichieros und seiner Mitarbeiter, sowie an jene ihrer 
Nachfolger feststellen. Die Verwendung von architektonischen Versatzstücken innerhalb der 
bildenden Kunst erinnert sowohl an die Scaliger-Grabmäler im städtischen Außenraum Veronas, als 
auch an die Wandmalereien der Veroneser Maler. Auch die Anbringung eines Wandbildes als 
Kunst im öffentlichen Raum war in Verona üblich. Die Freskotechnik selbst war in Oberitalien 
außerordentlich populär. Die Stiftung eines Wandbildes mit der thronenden Madonna verweist auf 
die zahlreichen, bis heute erhaltenen Fresken in den Veroneser Kirchen. Es handelte sich dabei um 
einen Stiftungstypus, der bei wohlhabenden Veroneser Familien äußerst beliebt gewesen sein muss.  
Damit vereint der künstlerische Urheber des Singertor-Wandbildes Hinweise auf die 
unterschiedlichen kunstgeschichtlichen Strömungen in Verona während beinahe eines ganzen 
Jahrhunderts. Genauer gesagt: Während jenes Jahrhunderts, in dem die della Scala über Verona und 
Vicenza herrschten. Das Singertor-Fresko thematisiert folglich nicht nur die Kunstgeschichte 
Veronas und damit die geographische Herkunft der della Scala, es verweist auch auf die lange 
Zeitspanne, in der die Scaliger die Herrschaft über Verona und Vicenza inne hatten. Doch nicht nur 
das: Die Verweise auf die Produkte der Veroneser Künstler zeichnen auch ein positives Bild der 
Scaliger-Herrschaft. Kulturelle Höchstleistungen konnten nur in einem Umfeld entstehen, das vom 
Wohlstand der Bevölkerung geprägt war.  
 Unklar ist allerdings, wie viele der Wienerinnen und Wiener in der Lage waren, solche Botschaften 
vollständig zu entschlüsseln. Immerhin wäre dazu die profunde Kenntnis der Veroneser Kunst 
nötig. Vielleicht war die Bestätigung der zur Herrschaft benötigten „Herkunft“ nur an einen kleinen 
Publikumskreis gerichtet. Etwa an jene, von denen „internationale“ Bildung beziehungsweise 
Reisetätigkeit angenommen wurde - wie beispielsweise Adelige oder „Intellektuelle“. Vielleicht 
versicherten sich die nach Wien geflüchteten Scaliger durch das Wandbild aber auch selbst der 
Rechtmäßigkeit ihrer „Herkunft“. Insbesondere da diese, wie erwähnt, illegitim war.  
 
                                                
417 vgl. diese Arbeit, Abs. 3.2.  
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Sowohl durch die Verbindungen zur Stiftungstätigkeit der della Scala während ihrer Herrschaft in 
Verona, die durch das Singertor-Fresko hergestellt werden, als auch durch die Stiftung des 
Singertor-Wandbildes selbst, präsentieren sich die Scaliger als Herrscherfamilie, für die kultureller 
Fortschritt und Wohlstand im Vordergrund steht. Ein Vergleich der Gewändefigur Herzog Rudolf 
des Stifters (Abb. 45) und der Darstellung Antonio II. im Singertor-Wandbild (Abb. 7) lässt diese 
These noch deutlicher nachvollziehbar werden: Während Herzog Rudolf IV. als mit Harnisch und 
Schwert ausgestatteter Ritter präsentiert wird, trägt Antonio II. della Scala keine kriegerische 
Bekleidung. Antonio II. della Scala wurde nicht als ritterlicher Herrscher, sondern als Angehöriger 
eines wohlhabenden Adelsgeschlechts gemalt. Konnten sich „alter“ und „neuer“ Adel im 14. 
Jahrhundert noch gemeinsam durch das Ideal des „miles christianus“ definieren,418 wurde dennoch 
zunehmend deutlich, dass der Niedergang des Rittertums bereits um 1300 begonnen hatte und 
beständig fortschritt.419 Sich auf dem Schlachtfeld zu beweisen scheint für Antonio II. nicht mehr 
notwendig, um seine Ziele durchzusetzen. Statt ein Schwert an seiner Seite trägt er Kleidung zur 
Schau, die als Hinweis auf den Wohlstand der Familie und damit vielleicht auch als Verweis auf 
das kaufmännische und diplomatische Geschick der Familienmitglieder gelesen werden kann.  
Trotz der zahlreichen historischen Bezüge, die innerhalb des Bildes verknüpft wurden, kann nicht 
davon die Rede sein, das Fresko sei im Gesamten historisierend. Nicht nur die zeitgenössische 
Kleidung des Votanten und die damit verbundenen Werte, auch die stark ins Vertikale ausgerichtete 
Komposition des gesamten Bildfeldes, insbesondere der Thronarchitektur, der menschlich wirkende 
Christus, die eigenständigen Formen der Sockelstufen und die Malweise, die fast an sfumato 
erinnert, zeigen, dass hier keineswegs der Versuch unternommen wurde, rein repetativ zu arbeiten. 
Die Vorgabe des Nürnberger Rates bezüglich öffentlicher Stiftungen: „nit anders tun noch machen, 
dann von alter herkommen“420 , hätten die della Scala vermutlich nur teilweise unterstützt: 
Einerseits berufen sich die Scaliger zwar auf ihre eigene, mit der Stadt Verona verknüpfte 
Vergangenheit, um damit die Dauer ihres Geschlechts sowie die Rechtmäßigkeit ihres 
Herrschaftsanspruches zu verdeutlichen, andererseits zeigen sie durch das Singertor-Fresko, wie 
auch durch ihre anderen anderen Stiftungen421, dass sie sich als Herrscher darstellen wollten, die 
den Neuerungen des beginnenden Jahrhunderts offen gegenüberstanden. 
 
 
 
                                                
418 Kortüm 1996, S. 55.  
419 Weimayr 1999, S. 361. 
420 nach Vavra 1990, S. 127. 
421  Etwa die Stiftung des Freisinger Hochaltarretabels von Kraschauer oder die Glasfenster im Salzburger Dom. 
75 
6. Schlussbemerkung 
 
Die technischen wie formalen Verbindungen zur Kunstproduktion Veronas im 14. und frühen 15. 
Jahrhundert zeigen deutlich, dass der künstlerische Urheber des Singertor-Wandbildes seine 
Schulung im Veroneser Raum erhalten hat. Eine zeitliche Verortung des Bildes ist schwierig 
vorzunehmen. Die Schwierigkeiten ergeben sich zum Teil aus dem Umstand, dass im Singertor-
Fresko Anregungen aus fast hundert Jahren vereint wurden. Der Stiftungs- und der Madonnentypus 
lassen sich bis in die Zeit der San Zeno-Meister zurückverfolgen. Die Körper- und Gewandbildung, 
wie der Bildaufbau erinnern an die Arbeiten Altichieros und seiner Mitarbeiter, während die 
weichen sfumato-Effekte oder die gewagten perspektivischen Experimente bereits an die Fresken 
wesentlich späterer Künstler (z.B. Pisanello) denken lassen. Die Initiativ-Urheberschaft für das 
Singertor-Fresko kann aufgrund der heutigen Quellenlage nicht mit absoluter Sicherheit festgelegt 
werden. Anhand der erhaltenen Quellen zur Familiengeschichte der della Scala und durch die 
Anhaltspunkte, die das Singertor-Wandbild selbst bietet, wird die Stiftung des Bildes durch eine 
Person aus den Reihen der Familie della Scala allerdings überaus wahrscheinlich. Mit dem von mir 
vermuteten Tod Antonios II. della Scala zwischen 1405 und 1420 wäre ein Anlass für die Stiftung 
des Singertor-Wandbildes gegeben - Antonio II. selbst ist demnach auf dem Singertor-Fresko 
dargestellt.  
Hätte Tourismus im frühen 15. Jahrhundert bereits in der heute bekannten Form stattgefunden, 
könnte das Fresko als Werbebild für die kulturellen Errungenschaften Veronas während eines 
ganzen Jahrhunderts gelesen werden. Tatsächlich ist das Gemälde nicht so weit von einem 
Werbeprodukt entfernt wie es vorerst den Anschein hat: Hier sollte Stimmung für die Anliegen der 
Familie della Scala gemacht werden. Die Anliegen der Scaliger waren nach 1405 verschiedener 
Natur: Wird der frühe Tod Antonios II. als Anlass für die Stiftung am Singertor angenommen, sollte 
durch das Bild die Memoria für den verstorbenen Bruder gesichert werden. Auf jeden Fall aber 
benötigten die vertriebenen Familienmitglieder den Rückhalt neuer Verbündeter, was nur durch 
eine standesgemäße Integration in ihr neues Umfeld gewährleistet werden konnte. Gleichzeitig 
gaben die della Scala den Wunsch nie auf, die Macht über Verona und Vicenza zurück zu 
gewinnen. Das Singertor-Wandbild dient daher sowohl dem Erreichen religiöser, wie auch sozialer 
und politisch-rechtlicher Ziele und entstand aus der speziellen Lebenssituation der della Scala. Es 
wurde als multifunktionales Display konstruiert, dass auf die spezifischen Bedürfnisse des 
stiftenden Familienmitglieds abgestimmt war. Aus den situativen Anforderungen der della Scala 
und der Herkunft aller an der Entstehung des Bildes beteiligten Personen, erklärt sich das 
außergewöhnliche Aussehen des Singertor-Bildes, das sich mit keinem erhaltenen Gemälde völlig 
befriedigend vergleichen lässt.  
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Am Ende dieser Arbeit angelangt, bleibt das Singertor-Wandbild für mich doch überaus rätselhaft. 
Umso mehr ich über den Gegenstand meiner Untersuchungen in Erfahrung bringen konnte, umso 
mehr drängen sich weitere Fragen auf: Wo lebten die della Scala in Wien? Wohin sind die 
Überreste des Scaliger-Grabes in der Augustinerkirche verschwunden? Warum starb Antonio II.?  
Welches Familienmitglied der della Scala stiftete das Singertor-Fresko? Oder handelt es sich debai 
vielleicht sogar um ein Geschenk Sigismunds, der mit Antonio II. auf gleiche Weise 
freundschaftlich verbunden war wie mit seinem Bruder Brunoro? Wurden die Bedürfnisse der della 
Scala artikuliert, als der Auftrag für das Bild erteilt wurde - Und wenn ja, wie? Oder analysierte der 
künstlerische Urheber des Wandbildes die spezielle Situation seiner Auftraggeberin 
beziehungsweise seines Auftraggebers dermaßen scharfsichtig, dass er sein Gemälde vollkommen 
eigenständig gemäß den gestellten Anforderungen gestaltete?  
Die Liste der offenen Fragen ließe sich noch lange fortsetzen. Viele dieser Fragen werden sich 
vermutlich niemals vollständig klären lassen. Doch gerade darin liegt ein wesentlicher Teil der 
Faszination, die das Singertor-Fresko noch heute auf sein Publikum ausübt, begründet.  
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Abb. 37: Tugend in Muschelapside, Detail des Cansignorio-Grabmals, Santa Maria Antica, Verona.  
Abb. 38: Außenansicht Albertinischer Chor und Südturm, St. Stephan, Wien.  
Abb. 39: Fotogrammetrie der Südfassade von St. Stephan, Wien. 
Abb. 40: Planriss eines profilierten Pfeilers, Inventarnr. 17.064 in der Sammlung gotischer Baurisse 
der Akademie der Bildenden Künste Wien.  
Abb. 41a: Pietro Nanin nach Stefano da Verona, Madonna mit Kind, Heiligem und Engeln, 
Kolorierte Zeichnung, Schweikhart 1973, Abb. 6.  
Abb. 41b: Via XX settembre 35, rechter Teil der Fassade mit ausgespartem Feld an Stelle des 
Fassadenbildes von Stefano da Verona. 
Abb. 42a: Mittelalterliches Grabmal, SS. Apostoli, Verona. 
Abb.42b: Grabmal der Familie Zavarise, Nordseite der Kirche SS. Apostoli und Piazzetta SS. 
Apostoli, Verona.  
Abb. 43: Nachbildung der goldenen Schecke des Charles de Blois.  
Abb. 44: Unteres Tympanon-Feld des Singertors, St. Stephan, Wien.  
Abb. 45: Herzog Rudolph der Stifter im rechten Gewände des Singertors, St. Stephan, Wien.  
Abb. 46:Detail Singertor-Fresko, Gürtel und Ärmel des Votanten, Wien Museum am Karlsplatz 
Abb. 47: Ritter, Burg Runkelstein bei Bozen, Badehaus. 
Abb. 48: Bogenschütze, Burg Runkelstein bei Bozen.   
Abb. 49: Musikant, Monat Juni, Adlerturm, Castello del Buonconsiglio, Trient.  
Abb. 50: Jäger mit Falken, Monat September, Adlerturm, Castello del Buonconsiglio, Trient.  
Abb. 51: Ein Arzt untersucht einen Patienten, Szene aus einer illustrierten Version der ,Anathomia‘ 
des Guido de Papia, Liber Notabilium Philippi VI, Musée Condé, Chantilly.  
Abb. 52: Mittelalterliches Spital, Szene aus einer illustrierten Version von Avicennas ,Kanon der 
Medizin‘, Gaddi 24, fol.247 v., Biblioteca Laurenziana, Florenz.  
Abb. 53: Domenico de Bartolo, Detail Spitalszene, Pellegrinario Santa Maria della Scala, Siena.  
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Abb. 54: Skizze: Aufriss der Strebepfeilerwand mit dem Epitaph der Familie Dillberg und Pfeilern 
der Vorhalle, Maßstab ca. 1:20.  
Abb. 55: Hans Puchsbaum oder Umkreis Laurenz Spenning, Grund- und Aufriss der Domsüdwand 
mit Singertor.  
Abb. 56: Skizze: Pfeilerwand mit intaktem Wandbild, Maßstab ca. 1:20.  
Abb. 57a: Wandaufriss des Singertors. 
Abb. 57b: Grundriss der Singertorvorhalle.  
Abb. 58: Schmerzensmann neben dem Singertor, St. Stephan, Wien.   
Abb. 59: Südseite des Stephansdomes, Stich aus dem Jahr 1614. 
Abb. 60: Neidhartsgrab an der Südseite des Stephansdomes, Wien. 
Abb. 61: Liegefigur vom Neidhartsgrab an der Südseite des Stephansdomes, Wien. 
Abb. 62: Albert Camesina, Plan des alten Stefans-Freithofes 1552 (mit Angabe der Gestalt und 
Größe der alten romanischen Pfarrkirche). 
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9. Abbildungsnachweis 
 
Ich habe mich bemüht, die Inhaber und Inhaberinnen der Bildrechte ausfindig zu machen und ihre 
Zustimmung zur Verwendung der Bilder in dieser Arbeit eingeholt. Sollte dennoch eine 
Urheberrechtsverletzung bekannt werden, ersuche ich um Meldung bei mir. 
 
Abbildungen aus der Literatur:  
 
Tafel 2a: Allen 1910, S. 381, Abb.1-11: Wien Museum am Karlsplatz, Abb. 13a: Mellini 1965, 
Abb. 144, Abb. 13b: Bobisut/Salomoni 2002, S. 40, Abb. 14a: Mellini 1965, Abb. 188, Abb. 14.b: 
Mellini 1965, S.83, Abb. 15: Mellini 1965, Abb. 152, Abb. 16: Detail aus: Mellini 1965, Abb. 152, 
Abb. 17: Detail aus: Mellini 1965, Abb. 144, Abb. 18: Mellini 1965, Abb. 149, Abb. 19a: Mellini 
1965, Abb. 115, Abb. 19b: Mellini 1965, Abb. 116, Abb. 20: Detail aus: Mellini 1965, Abb. 188, 
Abb. 21: Detail aus: Mellini 1965, Abb. 144, Abb. 22: Detail aus: Mellini 1965, Abb. 152, Abb. 
23: Mellini 1965, Abb. 153, Abb. 24a: Detail aus: Mellini 1965, Abb. 144, Abb. 24b: Detail aus: 
Mellini 1965, Abb. 144, Abb. 25a: Detail aus: Detail aus: Mellini 1965, Abb. 152, Abb. 25b: 
Detail aus: Mellini 1965, Abb. 152, Abb. 26: Sandberg-Vavala 1929, S. 243, Abb. 27: 
Lucco/Pirovano 1989, S. 156, Abb. 28: Sandberg-Vavala 1929, S. 251, Abb. 29: Karet 2002, S. 3, 
Abb. 30a: Lucco/Pirovano 1989, S. 156, Abb. 30b: Karet 2002, S. 6, Abb. 31: Sandberg-Vavala 
1929, S. 268, Abb. 32a: Lucco/Pirovano 1989, S. 300, Abb. 33: Richards 2000, S. 16, Abb.35: 
Sandberg-Vavala 1929, S. 85, Abb. 37: Maffei 1955, Tafel LIII, Abb. 39: Kassal-Mikula 1997, S. 
374, Abb. 40: Kupferstichkabinett der Akademie der Bildenden Künste, Inv.Nr. 17.064, Koepf 
1969, S. 432,  Abb. 41b: Schweikhart 1973, Abb. 3, Abb. 42a: Herklotz 1990, S. 260, Abb.42b: 
Herklotz 1990, S. 262, Abb. 47: Rasmo 1975. S. 25, Abb. 48: Rasmo 1975, Abb. V, Abb. 49: 
Castelnuovo 1986, S. 135, Abb. 50: Castelnuovo 1986, S. 188, Abb. 51: Carmichael/Ratzan 1994, 
Tafel 28, Abb. 52: Carmichael/Ratzan 1994, Tafel 22, Abb. 55: Grimschitz 1947, Abb. 10, Abb. 
57a, Abb. 57b: Dombauhütte St. Stephan, Abb. 58: Böker 2007, Abb.70, Abb. 59: Zykan 1983, 
Abb. 57, Abb. 60: Böker 2007, Abb. 95, Abb. 61: Kassal-Mikula 1997, S. 95, Abb. 62: Kassal-
Mikula 1997, S. 195. 
 
Abbildungen aus dem Internet:  
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Abstract 
 
Beim Gegenstand dieser Diplomarbeit handelt es sich um ein Fresko, dass im Jahr 1895 vom 
südwestlichsten Strebepfeiler des Stephansdomes abgenommen und ins Wien Museum am 
Karlsplatz übertragen wurde, wo es sich bis heute befindet. In seinem Aussehen stellt das 
Wandgemälde im deutschsprachigen Raum eine Ausnahme dar. Innerhalb der Literatur wurde das 
Bild in die unterschiedlichsten Forschungszusammenhänge eingegliedert, eine ausführliche Analyse  
des Forschungsgegenstandes blieb bislang allerdings aus. Die vorliegende Arbeit widmet sich der 
ausführlichen Beschreibung, kunsthistorischen Verortung und medienkritischen Betrachtung des 
Singertor-Wandbildes: In Kapitel Zwei werden das Aussehen des Bildes, aber auch die technischen 
Aspekte seiner Entstehung ausführlich beschrieben. Daraus können erste Hinweise bezüglich der 
Entstehungszeit des Wandbildes und der Herkunft seiner UrheberInnen abgeleitet werden. Die 
daraus resultierende These, dass es sich bei dem Fresko um das Produkt eines oberitalienischen 
Künstlers1 handeln müsse das ca. zwischen 1405 und 1420 entstand, wird in Kapitel Drei überprüft.  
Dazu werden erst Vorschläge zur künstlerischen Urheberschaft, die sich in der Literatur finden, 
anhand zahlreicher Vergleichsbeispiele hinterfragt. Im Anschluss daran wird der Fokus von den 
Werken Altichieros und seiner Nachfolger auf die Kunstproduktion in Verona und Padua im 14. 
Jahrhundert erweitert um mögliche Vorbilder für das Singertor-Fresko festzustellen. Die 
solchermaßen isolierten Stiftungs- und Darstellungstypen dienten sowohl dem künstlerischen 
Urheber als auch jener Person, die das Bild stiftete, als Vorlagen. Die Ausführungen im letzten 
Abschnitt des dritten Kapitels beziehen sich auf die Initiativ-Urheberschaft. Auch hier werden 
Vorschläge aus der Literatur vorgestellt, überprüft und erweitert. Die Ergebnisse aus Kapitel Drei 
führen zu dem Schluss, dass die bereits vorgenommene Datierung in die ersten beiden Jahrzehnte 
nach 1400 auch weiterhin als gültig betrachtet werden kann. Der an der Stephanskirche tätige 
Künstler erhielt seine Ausbildung im oberitalienischen Raum, wo auch die meisten Vorlagen für 
das Fresko zu finden sind. Die Initiativ-Urheberschaft liegt mit großer Wahrscheinlichkeit bei 
einem Mitglied der Familie della Scala. Die Angehörigen der Familie della Scala waren nach dem 
Verlust der Macht über Verona gezwungen in den Norden zu flüchten. Der Votant, der auf dem 
Singertor-Wandbild dargestellt ist, ist allem Anschein nach Antonio II. della Scala mit seinem 
Namenspatron, Antonius Eremita. Zusammen mit einer groben Rekontextualisierung des Singertor-
Wandbildes in seinem ursprünglichen baulichen Umfeld in Kapitel Vier, bilden die am Ende von 
Kapitel Drei formulierten Thesen die Basis für die Überlegungen in Kapitel Fünf: „Funktionen“. 
Ausgehend von der familiären Situation der della Scala nach 1400, der spezifischen Materialität des 
Mediums, seines speziellen Anbringungsorts, der Tatsache, dass es sich beim Singertor-Fresko um 
                                                
1 Ich gehe bewusst von einem Künstler, nicht von einer Künstlerin aus, was innerhalb dieser Arbeit erläutert wird.  
  
eine mittelalterliche Stiftung handelt und dem Aussehen des Bildes, wurde der Versuch 
unternommen verschiedene intendierte Funktionen des Wandbildes festzustellen. Die von mir 
ermittelten Funktionen ergeben sich aus den Wünschen der della Scala nach „Memoria“, nach einer 
standesgemäßen Integration in die Gemeinschaft der Wienerinnen und Wiener, sowie nach einer 
Repräsentation des - aus Sicht der della Scala - rechtmäßigen Herrschaftsanspruches auf Verona 
und Vicenza. Dem folgend wird Kapitel Fünf in die Abschnitte „Memoria“, Integration und 
Herrschaftsanspruch unterteilt. Jeder dieser Abschnitte schließt mit der Frage, mit welchen 
Argumenten das Publikum des Bildes davon überzeugt werden sollte den Appellen der 
Auftraggeberin oder des Auftraggebers Folge zu leisten und auf welche Weise diese Argumente 
durch das Fresko vermittelt werden. Das Wandbild selbst bleibt damit bis zum Ende 
Ausgangspunkt und Zentrum aller meiner Überlegungen.  
 
